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درآمد 7 
فصل یک / زبان و نشانه: سوسور پیرسء موریس درم میم میتی 
فصل دو / ارزش شکل: فرمالیست‌های روسی هو ی 
فصل سه / زبال و شعر: یا کوبسن مهه مج مد وهی مد مج م رمرم ی وم تم میت مر 


فصل هار / منطق مکالمه: باختین ی دی ت وی وید ومد م مدوم میتی س یتیب 
فصل پنج / روش بیان: موکاروفسکی, لوتمن, ولفلین, اسپیتزر سس 
فصل شش / شکل و معنا: پروپ, یولس, گرماس, برمون میم مومسم 


کتاب دوم: بررسی ساختاری متن 


درامد یه اس ای ماگ ی ص22 9 3 
فصل همت / ساختار و معنا: لوی استروس. فوکو 0 
فصل هشت / لذت متن: بارت و هیوست 
فصل نه / لدت نقد: تودورف 1 
فصل ده / نشانه و سخن : ژنت و کریستوا ب۰ب 22 


فصل بازده / نشانه و تأویل: اکو ی 


جلد دوم 


کتاب سوم : شالوده‌شکنی هتن 


فصل دوازده / متافیز یک حضور: دریدا ایب کم نگ 
فصل سیزده / کلام و معنا: نیجه» هوسرل» هید فرو ید تیه 


فصل حهارده / فراسوی معنا: باتای, بلانشو بلوم هارتمن, دمان 


فصل بانزده / موقعیت بسامدرن: لیوتان دلوز و و ات 


کتاب چهارم: تأویل متن 


فصل شانزده / تأویل و دانایی: از متون کهن تا فروید موب 
فصل هفده / تأویل و شناخت: شلایر ماخر و دیلتای ی 
فصل هحده / تأویل ورازمتن: هوسرل, هید گر یی یه 3 وی شا 
فصل نوزده / تأویل و معنا: گادام هرش هجیتن اک هی ای ی شم و وی 
فصل بیست / لات تأویل: ریکور سح 
فصل بیست ویک / افق متن: ایزن یاس سب 


برابرناهه ی واژگان 


0 2 : 
۱ / فرانسوی به انکلیسی و فارسی مدع سوه هدعو وود یو دج سم جوم ددم ط هط اد 
۰ 2 : 
۲ فارسی به انگلیسی و فرانسوی و مس دک دج عفو هب ره وی 


نمایه نام ها ی 
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زندگی راستین, آن زندگی که سرانجام بازش می يابیم» آشکار 
و روشن می‌ شود یگانه شکل زندگی که به‌راستی به نتیحه 
می رسد ادبیات است, 
مارسل بروست 
این کتاب دو هدف اصلی در پیش دارد. نخستین معرفی سه آیین جدید نظریه‌ی ادبی 
بعنی ساختارگرایی, شالوده‌شکنی و هرمنوتیک است» که در دهه‌ی گذشته زمینه و روش 
پژوهش در جستارهای هنری و به‌ویژه ادبی را تعبین کرده‌اند. درباره‌ی این سه آیین به‌زبان 
فارسی منابع انگشت‌شماری دردسترس است. از این رو بسیاری از مباحث کتاب یکسر تازه 
می‌نمایند؛ شاید بتوان کاستی هایش را باتوحه به این نکته اسانتر بخشید؛ همه‌ی ما (هرجند 
از یاد برده‌ایم) پس از برداشتن نخستین گام زمین خوردیم. هدف دوم اثبات این نکته 
است که سه آیین, جدا از تمایزها و ناهماهنگی های بسیارشان» سرانجام به یکدیگر نزدیک 
شده‌اند. بیان این همسوییء شاید به کار خواننده‌ای هم بیاید که بیشتر با این مباحث نا 
بوده است. 
سخن زیبایی شناسیک هرگز به گونه‌ای قطعی و کامل از سخن فلسفی جدا نشده 
است. بحث از گوهر هنر, همواره, اشارتی فلسفی است. این نکته به‌ویژه در باره‌ی سه آیین 
مورد نظرماد راست است؛ حرا که هرسه با مباحثی تازه در فلسفه‌ی زبان همراهند. در این 
کتاب, ناگزیر بارها از مرز سخن زیبایی‌شناسیک گذشتم و به شرح جستارهای فلسفی 
پرداختم . کوشیدم در اين «حاشیه رفتن ها» خلاصه گو باشم و تنها نکته‌هایی را شرح دهم 
که بی‌میانجی به کار امور هنری آمده‌اند و بدون آنها شماری از مباحث اصلی ناشناخته 
می‌ماند. ان را نوشتم تا خواننده بداند که تنها گوشه‌ای از جهان فکری اندیشمندانی جون 
يا کوبسن باختین» دریدا گاداسن ریکور و.. بر او اشکار شده است (یا امیدوارم که 
آشکار شده باشد) و این کتاب را بیش از درآمدی به اندیشه‌ی زیبایی شناسیک مدرن 
نشناسد. 
در این کتاب, متن هنری به معنایی گسترده به کار رفته است» و به هیچ رو محدود به 
ریصن ها تفه یت رکه قعوه لقن بح اهر مت ادف است: 
نویسندگان سه آیین بیشتر درباره‌ی ادبیات نوشته‌اند و از آثار ادبی مثال آورده‌اند. سخن 


ادبی اینحا به گسترده‌ترین معنایش به کار رفته است و شامل «شکل‌های ساده‌ی بیان» 
همحون حکایت احلاقی» لطیفه, حکایت کودکان و... نیز می‌شود. اما به تأکید را ید 
گفت که بنیان نظریه‌ها و احکام همگانی این سه آیین در مورد هر شکل آفرینش هنری 
۱۹8 


در این کتاب مثال های مهمی را که نویسندگان سه آیین مورد بحث آورده‌اند, پایه‌ی کار 
قرار دادم. گاه این نمونه‌ها در شکل گیری مبانی نظری کارشان اهمیت تعیین کننده‌ای 
دارند (همحون حایگاه رمان‌های داستایفسکی در آثار باعتین؛ یا مثال هایی که تودورف از 
ادبیات شگرف آورده است؛ با سه رمانی که موضوع آنها زمان است در کتاب زمان و گزارش 
ریکور و...) در اين موارد, البته, همان مثال‌ها را بررسی کرده‌ام. اما گاه نمونه‌ها اهمیت 
کلیدی ندارند» در اين موارد خود را آزاد دانستم و بارها از آثاری شاهد آوردم که بهتر 
می‌شناسم و بیشتر دوست دارم. در شرح عقاید اندیشگرانی که در اين کتاب آمده است» 
اصل را بر استفاده‌ی مستقیم و بی میانجی از آثار خود آنان گذاشتم» و تا آنحا که ممکن بود 
از («منایع درحه دوم» یعنی آثاری که درباره‌ی آنان نوشته شده است, کمتر یاد کردم. گاه 
در بادداشت‌هاء خواننده را به شماری از کتاب‌ها و مقاله‌های ((درجه‌ی دوم» رجوع داده ام 
و اين متونی است که به گمانم خواندنشان ضرورت دارد. کاش می‌توانستم به جای 
ترحمه‌ی نمونه‌های ادبی » درمتن اصل انهارا پیاورم و دریانوشت ترحمه‌ی فارسی آنها را 
جنانکه تا حدّ امکان دقیق باشند, هرجند زیبا و ادبی ننمایند. این کار نشان می‌داد که 
ادعایی در زمینه‌ی ترجمه‌ی متون ادبی ندارم؛ اما صفحه‌بندی را دشوار می‌کرد و بر حجم 
کتاب می افزود. 

نخستین فصل کتاب شرح مبانی نظریه‌های سه اندیشمند پایه گذار نشانه‌شناسی مدرن 
یعنی سوسور: پیرس » و موریس است. نکته‌هایی که در اين فصل آمده برای درک بنیان 
مباحث فصول بعدی ضروری است, اما به ظاهر نسبت مستقیمی با «مباحث هنری و ادبی » 
ندارد و جه‌بسا خواننده‌ی مشتاق این مباحث را کسل کند. به تاکید باید بگویم که این 
شناخت (مقدماتی و ابتدایی) گریزنایذیر است. بحثی مقدماتی هم که درباره‌ی 
پدیدارشناسی هوسرل در فصل هجدهم امده است, به ظاهر از مباحث هنری دور است. 
بخست می‌خواستم که این بحث را همجون پیوستی در پایان کتاب بیأورم؛ اما به دلیل آهمیت 
و نقش کلیدی پدیدارشناسی هوسرل در مباحث هرمنوتیک مدرد ترحیح دادم که در دل آن 
فصل جای گيرد. 

شماری از احکام در فصل‌ها تکرار شده‌اند. هربار از زبان یکی از نظریه‌پردازان 


۳ 


ییشگفتار ۳ 


(همجون اهمیت روش های زبانشناسیک در بررسی متن, با حدایی زبان شعر از زبان 
هرروزه, یا حدایی متن از نیّت مولف). در اثری که بر بنیان شرح و توصیف اندیشه‌ها شکل 
گرفته باشد و از اين رهگذر تا حدودی نظم تاریخی را بازتابد» این تکرار گریزناپذیر 
می‌نماید. اگر اساس مباحث کتاب درونمایه‌های نظری می‌بود, آنگاه تا حّی می‌شد از 
تکرار پرهیز کرد. نتیجه, اما به گمانم سویه‌ی مثبتی هم دارد و خالی از فایده نیست. 
اکنون خواننده می‌تواند باتوحه به دلایل گاه متفاوت و گاه همانندی که نظریه‌پردازان بر 
اثبات مباحث نظری واحدی آورده‌اند» کمابیش با شیوه‌ی استدلال و حانمایه‌ی بحث آنان 
آشنا شود و از سوی دیگر همانندی ها پا حدایی های روش شناسیک را بهتر درک کند. 

به خواننده پيشنهاد می‌کنم که پیش از هر چیز نخستین پیوست را در پایان کتاب بخواند 
و نیز به «برابرنامه‌ی واژگان» دقت کند. شماری از واژگانی که به کار برده‌ام برابرهای 
ناآشنایی برای واژگان اصلی و کلیدی سخن ادبی است (مثلاً «نظریه‌ی ادبی» در برابر 
0۵۵۵( «سخن» در برابر ۱:۵۵۷5۵] و...) آگاهی به دلایل این («نواوری وازگانی» 
کار خواندن کتاب را آسان می‌کند. نکته‌ی دیگر کاربرد پسوند «بیک» برای واژگانی است 
که با یای مصدری پایان می‌گیرند و از اين‌رو بای نسبت به آنها نمی‌جسبد (همجون 
هستی شناسیک که مدلولش همه‌ی آن حیزهایی است که به هستی‌شناسی منسوبند) باز 
زنده کردن این بسوند که در ربان پهلوی وحود داشت. کار استادانی است که بر سخن ادبی 
فارسی (دکتر شفیعی کد کنی), تبارشناسی وازگان (دکتر ادیب سلطانی) و زبانشناسی 
تاریخی (داریوش آشوری) تسلط دارند, اینجا نیاز به تکرار دلیل‌هایی نیست که آنان بر 
سودمندی و ضرورت کار برد این پسوند آورده اند. 

بادداشت‌ها و پانوشت‌های هر فصل در بایان همان فصل حاپ شده است. در 
یادداشت های هر فصل تنها نخستین‌بار که به کتاب يا مقاله‌ای اشاره شده. مشخصات 
دقیقش آمده است. در بادداشت‌ها اشارات زیادی به کتاب‌ها و مقاله‌های بایه شده است و 
همین نکته ندوین کتابشناسی را در بایان کتاب غیرضروری کرد. تاریخ انتشار کتاب‌ها 
که درپی مشخصات هریک آمده است, لزوماً به جاپ نخست مربوط نمی‌شود, مگر در 
مواردی که این نکته تصریح شده باشد. 


کتاب نخست 


نشانه‌ها وشکل متن 


ورفی فرض کن یک روی در تو یک روی در یار با در هر که 

هست, آن روی که سوی تو بود خواندی, آن روی که سوی 

پارست هم بباید خواندد. 

مقالات شمس تبریزی» تصحیح م.ع. موحد, تهراد. ۱۳۹۹ دفتر 
دوم ص ۰۱۲۸ 


درآمد 


تو پشت به پنجره و من رو به آن نشسته‌ایم. می‌گويم: «درختی پیداست!» اگر با زبان 
فارسی اشنا باشی, یعنی فراردادهای دلالت زبان فارسی را بدانی, نه با دیدد درحت, بل با 
شنیدن واژه‌ی درعت» یعنی با حیزی غیر از خود درخت, تصوری از آن در ذهنت پدید 
می‌اید . البته هنوز نمی‌دانی که این جه نوع درحتی است جه اندازه ای دارد و جه سنی, اما 
به هررو تصوری «تجریدی» از درخت در آگاهیت شکل می‌گیرد. واژه‌ی درخت که من 
به کار برده‌ام «دال» و تصور ذهنی تو از درخت «مدلول» است. نشانه‌ای که من و تو به 
باری آن با هم ارتباط ایحاد کرده‌ایم رابطه ای است میان این واژه (لفظ ) و آن تصور (معنا) 
يا به عبارت بهتر رابطه‌ای است میال دال و مدلول. جیزی است حدا از عینیت واقعی 
درخت. فرض کن که من به زبان فرانسوی تو را از وجود درخت باخبر کنم؛ صرفاً اگر 
قراردادهای دلالت در زبان فرانسوی را بدانی لفظ ۸:02 برایت در حکم دال خواهد بود و 
تصوری از درخت در ذهنت ایحاد خواهد کرد. نشانه استوار است به فراردادی که در غیاب 
هر حیز موحد تصوری از آن در ذهن می‌شود و ارتباط را ممکن می‌سازد. دال هميشه لزوماً 
یک واژه نیست. وحود دود در اسمان نشانه‌ای از آتشی افروخته است؛ و سنگواره‌ای در 
دست من نشانه‌ی زندگی پایان یافته‌ی جانوری در گذشته‌های دور؛ آلونکی در یک 
حلبی‌اباد تصوری از فقر در ذهن می‌آفریند و تصویری از برج ایفل در فیلمی سینمایی» 
تصوری از شهر پاریس . دود, سنگواره, آلونک وتصویر برج ایفل هریک نشانه‌ای هستند: 
رابطه‌ای ویژه با مدلول (یا تصور ذهنی) ایجاد می‌کنند.۲ نخستین تصویر از دست‌های اما 
بوواری و «خشمان قهوه‌ای او که به دلیل مگان مشکی می‌نمودند» تصوری از او در ذهن 
می‌آفریند؛ اما این برداشت با تصویرهای بعدی که گوستاو فلوبر از اما بوواری ترسیم می‌کند 
بر نشانه‌شناسی ادبی یافتن مناسبت میان آن تصویر (دال) و این تصور 
(مدلول) است. هدفش در نهایت کشف مناسبتی است میان آنجه نویسنده ارائه کرده است 
و آنجه خواننده فهمیده یا تاویل کرده است. به بیان دیگر نشانه‌شناسی ادبی شناخت آن 


درامد ۷ 


قراردادهای اصلی است که به هر تصویر یا توصیف ادبی نیروی ساختن «معنایی دیگر» 
می‌بخشد . 

ربان دستگاهی از نشانه‌هاست. هریک از ما در کاربرد شخصی زبان یعنی در 
گفتارمان» محموعه‌ای از نشانه ها را ی گنهن ارپاری از تواد های زباد سود می‌جوییم و 
گونه ای «سخن فردی» يا «روش بیان ویژه‌ی خود» را می‌آفرينيم. ما در گفتارمان از 
نشانه‌هایی استفاده می‌کنيم که بنا به قراردادی از پیش پذیرفته, موحد مدلول‌ها یا تصورهایی 
در ذهن مخاطب می‌شود. ما در زبان هرروزه, بیرون از گستره‌ی امکاناتی که قراردادها 
می‌سازند نشانه‌ای را به کار نمی‌بریم» زیرا هدفمان ایجاد ارتباط است و ارتباط استوار است 
به قراردادهای اشنا . مناسبات میان افراد. به معنای نشانه‌شناسیک در حکم شناخت 
مناسبات میان نشانه‌هاست"هر اثر هضری, اماء فراتر از گفتار یا (سخن فردی» می‌رود» 
نه‌فقط محموعه‌ای است از نشانه‌های برگزیده (که هریک بنا به قراردادی از پیش تعبین 
شده, مدلول هایی در دهن مخاطب می‌سازند)» بل مجموعه ای از فراردادهای حدید (نشانه‌ها 
و مدلول هایی تازه) نیز هست. آگاهی به این نشانه‌ها (یعنی شناخت معانی قراردادی و 
معانی تازه) در حکم کشف مناسبات راستین میان اثر و مخاطب آ است. نشانهای که در 
اثر هنری بنا به قراردادی از پیش پذیرفته, به کار می‌رود» رمز یا «کد» می‌نامیم. این 
فراردادها فراتر از سخن فردی یا ویژه‌ی اثر می رود و بیشتر از راه «رانر» خاصی شناخته 
می‌شود که اثر در آن حای گرفته است.۲ هر اثر «دنیای نشانه‌ها»‌ی ویژه‌ی خود را 
می‌آفریند و دلالت معنایی خاص خود را ایجاد می‌کند, از اين رو وافعیتی است مبهم. هر 
مدلول در ذهن مخاطب «موردی تاویلی» است و از اين رو ما همواره با تاویل‌های گونا گون 
ار هر اثر هنری رویارو می‌شویم." 

«افکار عمومی » که در وایسین صفحه‌ی مادام بوواری فلوبر آمده تک افیا 
دلالتی ویژه در دنیای این رمان است. مفهومی بارها تحریدیتر از آن یعنی «طبیعت 
بی تفاوت» در آخرین صفحه‌ی بدران وبسران ایوان ۳ نیز نشانه ای است در حهاد این 
رمان. ساختار متن ادبی به معنای محموعه ای از مناسبات درونی نشانه‌های متن است. روش 
(يا نظریه‌ی) ساختارگرایی ادبی کوششی است برای راهیابی به «دنیای نشانه‌های هر أثر 
ادبی »۰ بعنی کشف رمزگان و نشانه‌های تازه‌ی آن ر فهم روابط درونی آنها. در وایسیز 
صفحات برادران کارامازوف آلیوشا در «موعظه‌ی کنار 0 به نوحواناد می‌گوید که در 
زند کّ حیزی والاتر, قدرتمندت سالمتر و نیکتر از «خاطره‌ای خوب» نیست؛ «(خاصه 
خاطره‌ی دوران کودکی و خانه»؛ و می‌افزاید که اگر کسی تنها یک خاطره‌ی نیک و 
مقدس از دوران کود کی داشته باشد, همین خاطره ار را نحات خواهد داد.۲ ایا خاطراتی 


وحود داشتند که دیمیتری و ایوان را نحات دهند؟ نمی‌دانيم اما فئودور داستابفسکی ما را 
با خاطره‌ی آلیوشا آشنا کرده است» و به‌راستی کل رمان در حکم گسترش آن است: 
شامگاهی تابستانی و آرام, نور خورشید به گونه‌ای موّب از پنجره‌ای گشوده به اتاق 
می‌ریزد؛ مادر آلیوشا در برابر تمثالی مقدس زانو زده, دعا می‌خواند و می‌گرید. سپس 
الیوشای کوحک را در آغوش خود می فشارد. پیش روی مادر حراغی روشن است, اما آنجه 
بیشتر در باد آلیوشا مانده, نور موّب خورشید است.۵ شگفت اینجاست که پدر زوسیماء مراد 
آلیوشاء از برادر بیمارش (که در کود کی درگذشته است) خاطره ای مشابه دارد: «به یاد دارم 
که یک بار به اتاقش رفتم وقتی کسی جز او آنجا نبود. آغاز شامگاه بود و خورشيد غروب 
می‌کرد, اما هنوز نو آفتاب اتاقش را روشن می‌کرد. کنارش رفتم. دست بر شانهام گذاشت و 
با محبت و لطف به من نگریست. لحظه‌ای هیچ نگفت و تنها نگاهم کرد. سپس گفت: 
حالا برو بازی کن و به جای من از زندگی لذت ببر.» زوسیما می‌گوید که از آن پس همواره 
اشفا دیاب تاو ماه ارزنه آست یه ات وتا از خاطهام تیک 
رفتن به کلیسا با مادرش» می‌گوید. او شرح می‌دهد که بخاری از محمر برمی‌خاست و بالای 
گنبد» جونان امواجی با نور خورشید که از روزنه‌ای کوحک به درون می‌تابید» همراه 
می شد: «برای نخستین بار بذر کلام خداوند را به دل پذیرا شدم»,۲ نور ملایم خورشید که از 
روزنه‌ای به درون می‌تابد (به‌ویژه نور موزب خورشید شامگاهی) نشانه‌ی اصلی و حتی باید 
گفت «کلید معنایی» رمان داستایفسکی است. نشانه‌ی حضور خداوند در رمانی که 
درونمایه‌ی اصلی آن حدال انسان است درپی یافتن پاسخ به این پرسش: ایا هست؟ 

یافتن دلالت معنایی نشانه‌های اثری هنری کاری ساده نیست؛ اما حون مناسبات 
درونی نشانه‌ها دانسته شود درک ژرفای معانی اثر اسان می‌شود. در پرده‌ی نقاشی سفیران 
(۱۵۳۳) اثر هانس هولباین که در موزه‌ی ملی لندن نگهداری می‌شود» حکم عرفانی 
رنسانس «به یاد مرگ باش» سرمشق هنرمند بوده است. دو نجیب‌زاده‌ی جوان در اثاقی 
شکوهمند ایستاده‌اند. لباس های گرانبها؛ پرده‌ها, و همه جیز در اتاق نشان از ثروت, شکوه 
و اقتدار زمینی آنان دارد. از کتاب‌هاء ابزار نجوم و ابزار موسیقی پیداست که آنان با علوم و 
هنرهای دوران خویش آشنایند. در نگاه پرنخوت و سردشان آشکارا سرمست از زندگی و 
فدرتند. اما «واقعیتی دیگر) نیز درکار است» با نشانه‌هایی که کشف آنها دشوار است. 
علامتی بر کلاه یکی از نجیب‌زادگان دوخته شده است؛ اسکلت جمحمه‌ای است که حز 
با دقت زیاد شناختنی نیست. زمان‌نگار جوبین روی میز ساعت و روز مرگ پدر نقاش را 
نشان می‌دهد, سیمی از سیم های لوت پاره شده است... مهمترین نشانه, اما» جیزی 
شکنت نکن ابیت کهبیه کرزه ای هویب کتاریای سف ان درا فتاور اش تضور ار 


درآمد ۹ 


جیز ناشناخته در چارچوب این پرده‌ی وافع گرا خود موردی حبرت آور است. شگفتی آنحا 
افزون می‌شود که به فاصله‌ی یک و نیم متر از حانب راست پرده بایستیم و دريابيم که این 
ین اسکلت جمجمه‌ی انسانی است که به گونه‌ای از شکل افتاده ترسیم شده است.۸ ما 
نیز حون دو سفیر جشم را بر این «واقعیت دیگر» بسته بودیم. وافعیتی پنهان در جارجوب 
پرده‌ی هولباین و در «نظام جیزها» اما آشکار در هستی ما به سری مرگ: به یاد مرگ باش. 

«کلید معنایی» رمز اصلی اثر هنری است. یافتن آن مشکل گشای بسیاری از 
پیجیدگی ها و دشواری‌ها خواهد بود. کمتر کسی است که دل به ادبیات باخته باشد و 
نداند جرا بو و طعم شیرینی مادلن در جای راهگشای یافتن زمان از دست رفته در شاهکار 
مارسل پروست شد يا جگونه راری که خم شد تا بند کفش هایش راببندد, مادربزرگ 
مرده‌اش را بازیافت. اما هر لحظه‌ی داستان نیز رمزگان معنایی خود را دارد, و هر لحظه از 
خواندن, در حکم حدس و پیش بنی آنهاست. کشف مناست میان این رمزها حادوی 
خواندن است. اما بوواری نامه‌ ای را می‌خواند که از پدزش رسیده است. نامه‌ای پر از 
غلط های املایی» اما بسیار زیبا, نمه‌ای که (اما کشف می‌کند) در مین اش فاصله ای میان 
سطرهاست: «انگار پیرمرد لحظه‌ای قلم را بر زمین گذاشته بود تا در رویاهای خویش غرق 
شود.» اما هم پس از به پایان بردنش, وقتی دانست که پدر نامه را با گرمای خاکستر 
بخاری خشک کرده, جرا که اند کی 3 خاکستر بر آ نشسته بوده در رویاها و 
خاطره هاش غرق می شود. نخست تصویری از پدر را دید که در برابر آتش بخاری هیزمی خم 
شده تا ابر را بردارد. سپس: «به یاد ان غروب‌های آفتابی تابستان افتاد. کره اسب‌ها 
می‌گذشتند و شیهه می‌کشیدند و به ناخت می رفتند ... زیر پنجره‌ی اتاقتش کندویی از عسل 
بود. گاه زنبورها که در نور پرواز می‌کردند, همجون توپ های زرین و پرباد به شیشه 
می‌خوردند. حه روزهای سعادت‌دری! حه آرادیی ! حه امیدهایی! حه ار کف رفتن 
پندارهایی ! اکنون از آنهمه حتی اثری هم برجا نمانده است! او در تمامی مخاطرات حانش؛ 
در همه‌ی حوادث پیدر پی, از روزهی دوشیزگی تا ازدواج و عشق, همه جیز را در تداوم این 
زندگی از دست داده است, همجون مسافری که جیزی از راهنوشه‌ی خود را در هریک از 
مسافرخانه‌های میانراه از کف بدهد».۲ زندگی همجنان که پیش می رود ما را تهیدست‌تر و 
تنهاتر می‌کند, 

اما همچون راوی در جستجوی زمان از دست رفته با نشانه‌هایی اندک در برابر هجوم 
زندگی و خاطره تنها می‌ماند. جایی دیگر تنها تصویری از شامگّه شهرکی ساحلی پیرزنی را 
می لرزاند. در «دلی ساده» فلیسیته («حون به بالای اک موویل رسید, روشنایی اونفلر را دید 
که در ظلمت به‌سان کهکشانی می‌درخشید, و دورتر گستره‌ی مهم و مه آلود دریا را دید. از 


۱۰ نشانه‌ها و شکل متن 


حستگی ایستاد» و بینوایی سال‌های کودکی, فریب نخستین عشق, رفتن خواهرزاده مرگ 
۱ ّ بٍِ 2 ی ۱۸ مر . 
نگ قد ۱۰6 


بادداشت های درآمد کتاب نخست 


۱. حتی نشانه‌های اوایی /موسیقایی در یک قطعه‌ی موسیقی, موحد مدلول هایی پیجیده و 
تجریدی در ذهن می‌شوند که کشف آن‌ها بسیار دشوارء و به گمان شماری از نشانه‌شناسان 
ناممکن است. اما, هرجه هم که شناخت ان دلالت‌ها سخت باشدء نمی‌توان وجودشان را 


انکار کرد. 
۲. «کد» به گفته‌ی ژولیا کریستوا ««خحود یک نظام دسته‌بندی مفاهیم در ساختار بنیادین پیام 
است») : 
۰ 0 ۱98۱۰ ۵۲۱ ۱۱۱۵ ۵ 008 ۲ ۱۱۵۱۵۵ .3 
ی جارلز سندرس پیرس با طرح «مورد تاویلی» گام نخست را در نزدیکی ساختارگرایی و 
هرمنوتیک برداشت. 
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۰ ۰ 10۷۷۰ 3 
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۸ راه دیگر گرفتن لوله‌ای شیشه‌ای به قطر چهار تا پنج سانتیمتر در برابر این «جسم» با 
زاویه‌ای است که موجد یک ضربدر با آن شود. در این لوله نیز می‌توان آشکارا اسکلت 
حمحمه را تشخیص داد. در مورد مناسبت نقاشی و «شکل‌شکنی » نگاه کنید ه: 
۰ ۳۵۲۱۱ 0۱۱0۵۵۱06۱۰ چم ما0 ۳۵۳۲۱۱۵۲۰ نا 
,247-۰ .۵۵ .۱ ۷۵ ]۱95 ۵۲ م0 ناهن 9 
۰ 2۰ ۱۲۵۱۰ 0 


فصل یک 


زباد و نشانه: سوسور» بیرس ۰ موز بسن 


توت زان زا میتی قفری ی رن کرد ممندآن 
پر پیچ و خمء شکل یافته از گذر راه‌ها, میدان‌ها, خانه‌های 
قدیمی و نو خانه‌هایی که بخش‌هیی از آنها در دوره‌های 
مختلف ساخته شده است؛ و اين همه در محاصره‌ی شهرک هایی 
نازه‌ساز با خیابان‌های مستفیم و خانه‌های هم‌شکل . 

ویتگنشتاین 


۱ 


فیلسوفان نخست به جهان اندیشیدند, سپس به شیوه ای که جهان دانسته می‌شودء و سرانجام 
به ابزاری که آن دانش از جهان را ممکن می‌کند. این گذر راه طبیعی و منطقی فلسفه از 
متافیزیک به شناخت‌شناسی و سپس به فلسفه‌ی زبان است." این طرح هرجند 
مناده گراستاء اما نکته‌ی مهمی را روشن می‌کند: توحه به «فلسفه‌ی زبان» نتیحه‌ی منطقی 
سخن فلسفی غرب است. از اغاز سده‌ی نوزدهم به اینسوفیلسوفان به گونه ای روزافزون دقت 
و توجه خود را بر زبان متمرکز کردند, تا آنجا که بسیاری از ایین‌های متافیزیکی و 
شناخت‌شناسیک با ابزار فلسفه‌ی زبان دوباره به بیان آمدند. هردر بحث از زبان را در 
حستارهای «تاريخ انسانی» حای داد؛ گروپه زبانشناسی تاریخی و واژگان‌شناسی را با 
نقد به متافيزیک هگلی بهم آمیخت؛ فرگه با ابزار تازه‌ای که از پژوهش در منطق و 
ریاضیات به‌دست آورده بود, به زبان اندیشید؛ هوسرل هرجند زبان را در مرکز توحه خود 
فرار نداد, اما شاگردانش نظریه‌ای در مورد زبان ایجاد کردند که ريشه در کتابش 
پژوهش های منطقی داشت. و مشهررترین بیان آن نظریه را می‌توان در آثارموریس مرلوپونتی 
بازیافت؛ هیدگر به مناسبت زبان وهستی دقت کرد و نظریه ای درباره‌ی ««زبان شاعرانه» 
پرداخت که راهگشای هرمنوتیک مدرن شد. در سه دهه‌ی گذشته, فلسفه‌ی تحلیلی یکی از 
مبانی اصلی کارش را «زبان صرری» دانست, و زیر تاثیر ویتگنشتاین «زبان طبیعی» را 
هم به محدوده‌ی بحث‌های خود وارد کرد. امروز یکی از مهمترین شاخه‌های فلسفه‌ی 
تحلیلی «فلسفه‌ی زبان» است و ار کارناپب دشکب امن نا جامسکی و دیگران 
مفاهیم تازه‌ای را در معناشناسی و ساختارهای نحوی پیش کشیده است. دانش و سخن 


۲ شانه‌ها و شکل متن 


علمی به ویژه در دهه‌ی اخیر, متوجه زبان شده است. لیوتار در کتاب موقعیت پسامدرن شرح 
داده است که آواشناسی, زبانشناسی و معناشناسی در علوم فیزیکی و طبیعی کار برد 
یافته اند, و مسائل تازه ای در ارتباط شناسی و سیبرنتیک مطرح شده‌اند. نیاز به آفریدن زبان 
ویژه ای در انفورماتیک احساس می شود. تکامل انواع رایانه‌ها و زبان ویژه‌ی آنهاء ترجمه, 
برگردان متون به یاری ماشین و اساساً مناسبت زبان با ماشین, امر کارکرد زبانشناسیک 
ذهن و خاطره, کارکرد «مستقل» ماشین‌ها» یعنی ساز و کار تنظیم داده‌های تازه بر اساس 
فراشد پس خوردها, شناخت ناسازه‌ها در پرا گمانیک فقط نمونه‌هایی از تمرکز پژوهش علمی 
بر مسأله‌ی زبان به‌شمار می‌آیند." پیوند میان زبان و فلسفه جندان محکم شده است که 
دشوار می‌توان جامسکی و یاکوبسن را صرفاً «زبانشناس» نامید, جرا که کار آنان 
پرسش های فلسفی بی نظیری آفریده است. مباحث نشانه‌شناسیک در گستره‌ی زبان, در 
بنیان خود ماهیت فلسفی دارد. سوسور با طرح مدلول همچون واقعیتی در ذهن موضعی 
فلسفی گرفت وپیرس با طرح «مورد تاویلی» نشانه‌شناسی را در دل فلسفه‌ی علم جای داد. 
امروز زبانشناسی به جشم ساختارگرایان «الگوی فرهنگ بشری» می‌آید. اسطوره‌های 
«اقوام ابتدایی» قاره‌ی آمریکا (لوی استروس)؛ نمادهای روانکاوی (ژاک لاکان)» 
دیرینه‌شناسی «علوم انسانی» (میشل فوکو), نشانه‌شناسی زندگی هرروزه و سخن ادبی 
(رولان بارت) همگی استوار به الگویی ز بانشناسیک تحلیل شده‌اند. 


۲ 


مونژن فردینان دوسوسور (۱۸۵۷-۱۹۱۳) یکی از نخستین کسانی است که بر اهمیت 
نشانه شناسی تاکید کرد. شهرت او نتیحه‌ی یک کتاب است که با عنواك درس هابی 
درباره‌ی زبانشناسی همگانی پس از مرگش به سال ۰۱۹۱5 منتشر شد." اصطلاح 
0/0۵۷ را سوسور ساخته است, در بیان معنایی که منطقی های سده‌ی پیش آن را 
۹6۳۱0]۱6۵ می‌خواندند نشانه شناسی به نظر سوسور علم پزوهش نظام های دلالت معنایی 
است. زبان یکی از اين نظام‌هاست. ادمیان به پاری اشارات اندام‌های بدن, نظام پوشاک» 
نظام خوراک, نظام‌های نشانهای فرهنگی (از سیماجه‌های «اقوام ابتدایی» تا نظام نقاشی 
تجریدی معاصر) یعنی با ابزاری جدا از نوشتار و گفتار نیز با یکدیگر ارتباط می یابند. پاری 
از این ابزار به فاعده‌های تصویری مرتبط می‌شوند و شماری هم هیچ ارتباطی به این قواعد 
ندارند. ن؛ انه‌شناسی علم شناخت این نظام های ارتباطی است. خود سوسور در درس هایی 
درباره » زبانشناسی همگانی نوشت: 
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بان نظامی از نشانه‌هاست که عقاید را بیان می‌کند» و از اين رو قابل قیاس با 
نظام نگارش» الفبای ناشنوایان, مناسک نمادین» اشکال [قواعد] رفتار مودبانه, 
علامت های نظامی و غیره است. زبان, اماء مهمترین این نظام هاست . 
«می‌توان علمی را متصور شد که موضوعش پژوهش تکامل این نشانه‌ها در زندگی 
احتماعی باشد. این علم بخشی از روانشناسی احتماعی, و از این رو شاخه‌ای از 
روانشناسی همگانی خواهد بود. ما آنرا نشانه‌شناسی می‌خوانيم (از واژه‌ی یونانی 
سمیود به معنای نشانه.) نشانه‌شناسی معلوم خواهد کرد که نشانه‌ها از جه جیز 
ساخته می‌شوند و قوانین حاکم بر آنها کدامند. از آنجا که هنوز این علم وجود 
ندارد, کسی هم نمی‌تواند بگوید که جگونه علمی خواهد بود. اما حقی برای آن 
وجود دارد و مقامش پیشاپیش روشن است. زبانشناسی فقط بخشی از اين علم 
نشانه شناسی است. می‌توان فوانینی را که به پاری نشانه شناسی کشف 
می شوند, در مورد زبانشناسی نیز کارا دانست.! 


بعدها رولان بارت اين حکم سوسور را باژگون کرد. به گمان بارت هرگونه نظام 
نشانه شناسیک را تنها می‌توان از راه قوانین» قاعده‌ها و روش های علم زبانشناسی شناخت؛و 
هیچ نظام دلالت معنایی بدون زبانشناسی شناختنی نیست. 

پس از سوسور زبانشناس دانمارکی لویی یلمسلف پيشنهاد کرد که دوگونه 
نشانه‌شناسی «علمی» و «غیرعلمی» را از هم جدا کنیم و هردو را درون 
(فرانشانه شناسی ») حای دهیم؛ اما تا کید کرد که این و کون را تنها به باری نظر به ی 
زبانشناسیک می‌توان شناخت.٩‏ بیست و سه سال بعد کریستیان متز پیشنهاد کرد که 
نشانه‌شناسی علوم طبیعی را از نشانه‌شناسی علوم انسانی جدا کنیم, علم نشانه‌ها در علوم 
طبیعی را :0:۵۱16:: بخوانيم و علم نشانه‌ها در علوم انسانی را «ج0:0:0۱0: * اومبرتو اکو 
وظیفه‌ی کلی نشانه‌شناسی را پایه گذاری دو نظریه‌ی متفاوت دانست: نظریه‌ی رمزگان 
(کدها) و نظریه‌ی تولید نشانه‌ها. نظریه‌ی دوم دربر گیرنده‌ی کاربرد همگانی زبان؛ 
تکامل رمزگان, ارتباط زیبابی شناسیک, اشکال گوناگون رفتارهای متقابل ارتباطی 
کارتنرد نشانه ها برای نهم معنای حیزها و وضعیت هاست." کتاب رساله‌ای درباره‌ی 
نشانه‌شناسی همگانی اکو دریی دو فصل مقدماتی درباره‌ی اصول نشانه‌شناسی, به دو فصل 
اصلی درباره‌ی این دو نظریه تقسیم شده است. اکومعتقد است نشانه‌شناسی خحاصی که به 
«دلالت معنایی » می پردازد سازنده‌ی «نظریه‌ی رمزگان» است و نشانه‌شناسی دیگری که 
بکته‌ی ,مر کزین ارباط استسارنده‌ی «رظر یی ولد سانه‌ها اشت رشانه بعان کفت 
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که دلالت به اصول نحوی و در نهایت به مفهوم مطلق زبان و ارتباط به پراگماتیک یا 
کار برد عملی زبان, مرتبط می‌شوند. اما اکو این تمایز را نپذیرفته و معتقد است که در 
نظریه ی رمزگانش بسیاری از مسائل مربوط به کاربرد عملی زبان نیز مطرح شده‌اند." اکو 
نوشته است: «نشانه‌شناسی با هر حیزی که بتوأند همحود نشانه به نظر آید سر ووکار دارد. 
نشانه‌ها تمامی آن حیزهایند که بتواند به‌جای جیزی دیگر دلالت معنایی یابند. وحود این 
حیزهای دیگر ضروری نیست. یعنی نباید لزوماً در حایی و لحظه‌ای که نشانه آنجا و آن 
ان بیانگر است وحود داشته باشد» ٩‏ 

از اين نظریه‌ها در مورد تقسیم نشانه‌شناسی که بگذریم پرسش مهمی بجا می‌ماند: 
حایگاه و رتبه‌ی نشانه‌شناسی در سخن زیبایی شناسیک کجاست؟ ۲ البته زیبایی‌شناسی 
دارای حنبه‌هایی «غیر نشانه‌شناسیک» نیز هست (همحون روانکاوی آفرینش هنری, نسبت 
میان شکل طبیعی با شکل هنری, مناسبت میان هنر و تکامل احتماعی» سودمندی زیبایی و 
غیره) اما هرجا که شکل اثر هنری مطرح باشد, نشانه‌شناسی و روش های زبانشناسی 
(آگاهانه یا غی رآ گاهانه, دقیق یا سطحی) مطرح خواهند بود ,۱۱ 


تمایزی که سوسور میان زبان و گفتار یافت, اهمیت زیادی در زبانشناسی يافته است.۱ 
سوسور میان مطلق ز بان» زبان, و گفتار تمایز گذاشت. مطلق زبان تمامی توان‌ها و نیروهای 
آدمی است برای ارائه‌ی معنا؛ و همجون یک دستگاه و نظام, ضوابط و قاعده‌هایی دارد که 
فراسوی هرگونه گزینش شخصی وجود دارند. زبان, نظام نشانه‌ها و قاعده‌هایی ویژه است 
که زبانی خاص (همچون زبان فارسی) را می‌سازد. گفتار کاربرد شخصی زبان است» 
شکل ظهور و فعلیت یافتن آن نظام در سخن گفتن و نگارش است. سوسور زبان را موضوع 
اصلي زبانشداسی می‌داند. در گفتن و نوشتن به فارسیء ما امکانات بی‌شماری از 
«توان‌های ترکیبی عناصر زبانی » را در اختیار داريم این امکانات استوارند بر میزان معینی 
(و نه بی‌پایان) از واژگان و قاعده‌های دستوری. مناسبت میان این عناصر به گونه ای کامل 
قابل شناخت است. هریک از ماء از میان اين عناصر درونی نظام زبانی» گفتار ویژه‌ی 
خویش را برمی‌گزينيم. شناخت علت‌ها, محدودیت‌ها و گستره‌ی این گزینش صرفاً کار 
زبانشناسی نیست, بل علوم انسانی دیگر همچون جامعه‌شناسی, روانشناسی و غیره نیز در 
این مورد کارایی دارند. میان زبانشناسان بر سر تعیین مرز دقیقی که ز بان را از گفتار جدا 
کند. اختلاف نظر وجود دارد. اما همگی به ضرورت وجود این مرز باور دارند. تأثیر بحث 
سوسور در مورد جدایی زبان و گفتا نخست بر فلسفه بود. مثالی که به سرعت به ذهن 
می‌اید تمایزی است که مرلوپونتی میان فراشد (در برابر گفتار) و نظام (در برابر زبان) قاثل 
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شد.۳ در گام بعد تاثیر این بحث سوسور ر بر انسانشناسی می یابیم (حدایی فوانین از 
ساختار خویشاوندی در انار لوی استروس). سرانحام تاثیر سوسور را در روانکاوی لاکان 
می‌یابیم: لیبیدو نظامی است متشکل از نشانه‌ها که کارکرد فردی آن نه استوار به 
درونمایه‌هایش, بل متکی به اشکال و کارگردهاین. بارت در عناصر نشانه‌شناسی یاداور 
شده است که تمایز زبان و گفتار بایه‌ی بیانی هرگونه شناخت از نشانه‌ها و علم 
شاه تاش ایسش ۱ 
به نظر سوسور هر نشانه‌ی زبانی استوار است به فرارداد. واژگان درخت , ۳0۲۵ .۳66) سه 
نشانه‌ی زبانی در سه زبان متفاوت هستند که برای یک پدیدار یا یک معنای حاص به کار 
می روند. اینان سه لفظ متفاوتند, اما از یک مفهوه يا مصداق خبر می‌دهند. هریک از این سه 
واژه یک دال است سازنده‌ی تصویری ذهنی که مدلول خوانده می شود. در نظام دلالت 
زبانی فارسی, بنا به قراردادی که فارسی زبانان آنرا پذیرفته اند واژه‌ی درخت سازنده‌ی 
یویر دهتی اردرخت است رقاعده‌ای‌مظی ودللی عاض یرای کارود قظ درعت در 
برابر معنای درخت نمی‌توان یافت. هیچ ریطه ی ماهوی و طبیعی میان لفظ درخت و وافعیت 
فیزیکی درخت وجود ندارد. البته گاه همجون استثناء می‌توان دلیلی حاص هم برای قرارداد 
و نشانه گذاری یافت. مثلا به دلیل آوای مرغی به او نام کوکو داده‌اند یا از صدای ریزش 
قطرات آب واژه‌ی شرشر را ساخته‌اند, یا واژه‌ی هق هق تا حدودی یاداور آوای کنش 
کته استای این بشان‌هاطروا اررزید که آواشناسیک استوار بر تشابه موضوع و دال 
هستند, وگرنه همچون نشانه‌های نوشتاری, کوجکترین شباهتی میان موضوع و دال نمی‌توان 
بافت. به هررو در کلء دلیلی برای قرارداد نشانه گذاری در زبان وجود ندارد.۱۹ من اگر 
بخواهم شخص دیگری («حرفم را بفهمت» ذ حاره که قراردادها را رعایت کنم.* سوبه‌ی 
فراردادی نشانه به این معناست که نشانه از رابطه‌ای ماهوی میان دال و مدلول برنمی‌خیزد؛ 
یا به عبارت دیگر دال و مدلول هیچ گونه متفه یک نتاس که ۵یا کا در 
بر ۱ 

من با گفتن واژه‌ی درخت (دال) تصویری ذهنی یا مفهومی از درخت را در ذهن تو 
می‌آفرینم (مدلول). بسیاری از زبانشناساد نظر سوسور را در مورد تصویر ذهنی نپذیرفته آند. 
سوسورع سرانجام؛ مقصودش را از کاربرد «مفهوم دهتی » به‌دقت روشن نکرد. ظاهرً به نظر 
او این تضّور همجون واقعیتی روانشناسیک وحود دارد. نکته اینحاست که بنا به تا کید 
سوسور مدلول جیزی است مرتبط با گنش ذهنی هر کسی که با نشانه رویارو می شود. به این 
اعتبار نشانه ابزار ارتباط میان دو ذهن متفاوتی است که فصد با نیّت ابحاد ارتباط با 
یکدیگر را داشته باشند. کنش ذهنی آنان‌متأثرازعناصری است که شرح آنها, به هروه 
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حارج از گستره‌ی ربانشناسی جای می‌گیرد. سوسور نوشته است: 
آغازگاه ارتباط, ذهن فرد نخست, مثلاً اف است. اینجا موارد آگاهی که ما 
آن‌ها را مفهوم می‌خوانيم با بیانگران نشانه‌های زبانی یا اصوات که برای بیان آن 
مفاهیم به کار می روند, مرتبط می‌شوند. فرض کنیم که هر مفهوم دهنی تصور 
صوتی مربوط به خود را می‌آفریند: این پدیده یکسر جنبه‌ی روانی دارد که به سهم 
خود فراشدی فیزیولوژیک را موجب می‌شود: مغز تکانه‌ی مرتبط به آن تصور 
صوتی را به اندام‌های موجد صدا می فرستد. درپی آن امواج صوتی از دهان الف 
به گوش ب می رسد که فراشدی یکسر فیزیکی است. سپس فراشدی معکوس در 
ذهن ب آغاز می‌شود: گوش اصوات را از راهی یکسر فیزیولوژ یک به مغز 
می رساند. در مغ مفهوم وابسته با اين تصور صوتی آفریده می‌شود؛ و اکر ب به 
سهم خود گفتاری ادا کند, این فراشد از مغز او به مغز الف» درست به همین 


شکل تکرار می شود. ۱۸ 


پیش از سوسور, اسپینوزا تا حدودی به این نکته نزدیک شده بود؛ اما بحث او در اخلاق به 
برداشتی روانشناسیک از کارکرد ذهن ختم شد و به قرارداد نشانه‌شناسیک نرسید: «فردی 
رومی با اندیشیدن به واژه‌ی دهم [واژه‌ی لاتین به معنای سیب] بی درنگ به تصور 
میوه ای می رسد که کوجکترین شباهتی با اين لفظ کلامی ندارد... یک سرباز اگر روی 
شن ردیای اسبی را ببیند بی‌درنگ از اندیشه‌ ی به اسب به تصور سلحشور و از اینجا به 
تصور جنگ و غیره می رسد. برخلاف او یک دهقان از آندیشه‌ی به اسب, به تصور خیش و 
کشتزار و غیره خواهد رسید. بدین‌سان هرکس بنا به عادتی که از نظم تصاویر دارد» از 
اندیشه ای به اندیشه ای دیگر راه می یاید» ۱٩۰‏ 


سوسور در درس‌هایی درباره‌ی زبانشناسی همگانی همه حا از اصطلاح «نظام)» به حای 
ساختار استفاده کرد؛ اما یس از ربانشناس روسی نیکلای تروبتسکوی واره‌ی «ساختار» را 
به کار برد. سوسور به این دلیل از وازه‌ی نظام باری می‌گرفت که معتقد بود ماهیت نظامدار 
ربان آن را از گفتار جدا می‌کند. اين گوهر زبان «آنچه را که اجتماعی است از آنچه فردی 
است ... یعنی موارد بنيادین را از انجه کمابیش تصادفی است, متمایز می‌کند». "۲ زبان در 
کل» در برابر «جهان عینی» منش دلخواه دارد و هر واحد زبانی تنها در تمایزش با 
واحدهای دیگر شناخته می‌شود. مفهوم تمایز یکی از مهمترین نکته‌ها در زبانشناسی 
سوسوری است. خود او برای روشن کردن اين مفهوم مثال مشهوری زده است. فرض کنیم 
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که قطاری وحود دارد که تمام شب‌ها در ساعت هشت و حهل و دفیقه زنو را به مصد 
پاریس ترک می‌کند. هرجند هر شب می‌توان تعداد واگن‌ها, شیوه‌ی تزیین کوپه‌ها, تعداد 
مسافران و عناصری از این گونه را تغییر داد و معمولاً تمامی سرنشینان هم تغییر می‌کنند, اما 
از نظر ما اين قطار همواره همان «قطار ژنو- پاریس ۸/4۵» باقی می‌ماند. انجه به این قطار 
تخحصن زاو کی مضه تبایرشن بامایر فطارهاستت" زمان حرکس سس و هد زار 
ژنو- پاریس ۸/4۵» را از فطار «زنو- رم ۸/4۵» و یا از فطار «زنو- پاریس ۱۲» متمایز 
می‌کند.۱" در زبانشناسی نیز کار اصلی در شناخت عناصر زبانی فهم تمایز هر عنصر از دیگر 
عداصر است و نه اشکال خاصی که می‌توانند بيابند. حرف «الف» را به اشکال گوناگون 
می‌توان نوشت؛ وی گیش نه در این اشکال» بل در تمایزش از سایر حروف الفبا نهفته است. 
هربار که «شرط سازنده‌ی منش یکه» یعنی تمایز را بياييم تمامی اشکال متفاوت ظهور 
بی اهمیت می شوند: این «شرط» یعنی حرکت قطار از زنو به پاریس در ساعت هشت و حهل 
و پنج دقیقه هربار که وجود داشته باشد, ما با «همان قطار» رو برو خواهيم شد. از این رو 


سوسور نوشته اشتیت؟ («در ربا تنها تمابر وحود دارد)) ۰ ۲۳ 


تفاوت دال و مدلول تمایزی است روش شناسیک. بحث از این تمایز پیشینه ای در سخن 
فلسفی سده‌ی پیش دارد. یکی از مهمترین نمونه‌ها؛ تفاوتی است که گوتلب فرگه میان معنا 
و مصداق قائل شد. به یکی از مثال های روشنگر او در رساله‌ی «معنا و مصداق» (۱۸۹۲) 
دقت کنیم: «ستاره‌ی شبانگاهی همان ستاره‌ی بامدادی است.» زمانی می بنداشتند که 
ستاره‌ی شبانگاهی (در نجوم ایرانی «اختر شام») و ستاره‌ی بامدادی (يا «ستاره‌ی 
سحری») دو ستاره‌ی متفاوت هستند. اما در پایان سده‌ی پیش علم نجوم ثابت کرد که این 
دو ستاره درواقع یکی هستند و دو وازه صرفاً نام هایی متفاوتند برای تاره ای واحد یعنی 
ستاره‌ی زهره. فرگه اعلام کرد که پیشتر ما با دو معنا و یک مصداق روبرو بودیم. از این رو 
گزاره‌ی «ستاره‌ی بامدادی همان ستاره‌ی شبانگاهی است» گونه‌ای این همان گویی 
منطقی نیست و با گزاره‌ی «ستاره‌ی بامدادی ستاره‌ی بامدادی است» تفاوت دارد. ۳" 
ادموند هوسرل این حکم را با مثالی دیگر مطرح کرده است: «فاتح نبرد ینا» همان «مغلوب 
نبرد واترلو» یعنی نایلئون بناپارت است. اما این دو دو معنا و منهوم متفاوتند برای یک 
مصداق.؟۲ تمایزی که هوسرل میان «محتوای آگاهی» و «سویه‌ی نیّت گون آگاهی» قاثل 
بود شکل دیگری از تمایزی است که فرگه میان معنا و مصداق می‌گذاشت. 


تمایزی که سوسور میان دو رو یکرد به زباد یعنی همزمانی و در زمانی طرح کرده اهمیت 


۱۸ نشانه‌ها و شکل متن 


زیادی در مباحت نظریه‌ی ادبی یافته است. به نظر سوسور می‌توان هر پدیده‌ی حاص ز بان را 
از دو راه بررسی کرد. یا اين پدیده همچون بخشی از نظامی کلی شناخته می‌شود که 
همزمان با آن وجود دارد, و با لحظه‌ای ازنظامی تاریخی به حساب می‌اید. اگر یک واژه ی 
یک واج خاص را در مناسبت با سایر واژگان و واج‌ها (که همان زمان در زبان به کار 
می روند) بررسی کنیم روش کارمان همزمانی - توصیفی خواهد بود. اما اگر آن واژه با 
واج ر به گونه ای تاریخی بررسی کنیم (منلا از راه تبار واره‌شناسی )؛ آنگاه ار روشی در 
زمانی استفاده کرده ایم. به نظر سوسور این دو رویکرد با یک روش انجام نمی شوند و باید دو 
روش پژوهش را به دقت از یکدیگر متمایز کنیم. در روش بررسی همزمانی وضعیت کامل 
زبان در یک مقطع خاص (معمولا زمان حاضر) مطالعه می شود. در روش بررسی در زمانی 
عنصری خاص از زبان درلایه‌های متوالی زمان مورد پژوهش قرار می‌گیرد (همجون مطالعات 
دگرگونی های آوایی). سوسور با قاطعیت اعلام کرد که اساس کار در شناخت نظام زبان 
روش بررسی همزمانی است.*" این حکم سوسور گسست کامل از مسیر زبانشناسی 
تاربخی سده‌ی نوزدهم است (البته شماری از موارد استئنابی همحود آثار فود هومبولت را 
نباید از نظر دور داشت) به گمان سوسور موقعیت هرزبان در هر زمان موقعیتی کامل است و 
به این اعتبان در زبان «تکامل تاریخی» بی‌معناست. امیل بنونیست, زبانشناسی که 
آثارش تاثیری رف بر ساختارگرایان داشته است» در دفاع از نظر سوسور می‌نویسد: 
تصدیق این نکته که زبان یک نظام است. تحلیل ساختار آن را گریزناپذیر 
می‌کند. هر نظام از واحدهایی تشکیل شده است که بر یکدیگر تاثیر می‌گذارند. هر 
نظام از دیگر نظام‌ها, به دلیل نظم درونی واحدهایش متمایز می‌شود؛ نظمی که 
ساختار آن را تشکیل می‌دهد. باری از ترکیب‌ها فراوانند و پاری از آنها کمیاب» 
حتی شماری از ترکیب ها از دیدگاه نظری امکانپذیر هستند ولی در واقعیت هنوز 
تحقق نیافته اند. رویارویی با یک زبان (يا بخشی از هر زبان, همجون نظام 
آوایی یا ریخت‌شناسی وغیره) به مثابه‌ی نظامی که فرآورده‌ی ساختاری آشکار و 
فایل یی استیتن تفای ایخاد دید کاهی شاعتا رک ای ۹۴ 


زبان نظام یا ساختاری است متشکل از واحدهایی که با هم مناسبت دارند. لوی 
استروس نوشته است: «مهمترین درس انقلاب واجشناسیک این بود که هرگز نمی‌توان 
واحدی مستقل راپذیرفت».۲" و سوسور می‌گوید «در زبان هیچ موردی وحود ندارد که 
مستقل باشد».۸ رویکرد همزمانی در حکم کوششی است برای به نظم آوردن نظام زبان از 
دیدگاه کارکردی, درحالیکه رویکرد در زمانی کوششی است برای درک تکامل تاریخی 


ریاد و نشانه ۰ ۱٩‏ 


واحدهای زباد در یله های گونا گون تکاملش. سوسور مثال آورد که واژه‌ی د:۴ در زبان 
فرانسوی به معنای گام است و با واژه‌ی ۳۸۰ که در آن زبان منش سالبه داردء دارای یک 
تباز و ریشه‌ ی واحد هستند؛ آما اين رابطه کوجکترین اهمیتی در زبان فرانسوی امروز ندارد. 
این‌ها دو واژه‌اند با دو کارکرد یکسر متفاوت (که از مناسبت آنها با واژه‌های دیگر در 
گزارهها و جمله‌ها دانسته می‌شود). تلاش برای کاربرد همانندی‌های تاریخی در دستور 
زبان به معنای از میان پردن مناسبات همانند موجود میان اجزاء زبان است. ارزش و تشابه 
واحدهای زبانی با مقام و جایگاه آنها در نظام (ساختار) تعیین می‌شود و نه با «تاریخ» 
آنها. در مثال مشهور سوسور, زبان با بازی شطرنج فیاس شده است. رخدادهای گذشته‌ی 
یک بازی (حرکت‌های مهره‌ها و اشکال گونا گون نظم عناصر) البته موقعیت کنونی بازی را 
ساخته‌اند» اما دیگر اهمیتی ندارد. اکنون امکانات بازی از مناسبات موحود میان مهره‌ها 
تعیین می‌شود. بحث و حدل در مورد حرکت‌های گذشته برای اتخاد تصمیم درست 
کنونی » کارایی ندارد, بی شک ار دید گاهی 1 آنحا که بخواهیم ماهیت فواعد بازی 
شطرنج» شیوه‌ی کارکرد دهن دو بازیگرو مسائلی از این دست را پررسی کنيي «تاریخ 
بازی» يا «مجموعه‌ی حرکات» مطرح خواهد شد, اما در مورد مهمترین نکته یعنی 
«شناخت حرکت درست» صرفاً مناسبات موجود میان مهره‌ها مطرح است. یگانه تبلور 
«قاعده و تاریخ بازی» همین مناسبات موجود است."" در زبان نیز یگانه تبلور قواعد 
زبانشناسیک موقعیت فعلی عناصر زبانی است که با رویکرد همزمانی شناخته می‌شوند. به 
نظر سوسور «هر گوینده‌ی عادی» زبانی غیرتاریخی به کار می‌گیرد. اگر بخواهیم زبانی را 
توصیف کنیم نیازی به شرح این نکته نداریم که پاره‌های گونا گونش چگونه پس از گذران 
مسیر تکاملی تاربخی» شکل امروزی خود را یافته اند. در توصیف زباد نخست باید بدانیم 
که اکنون عناصر این زبان با یکدیگر جه مناسباتی دارند و جگونه شکل دهنده‌ی یک نظام 
هستند. سوسور در این مورد از «موقعیت زبان» یاد کرده است, موقعیتی که در ان نه 
واحدهای سازنده, بل مناسبات آن‌ها اهمیت دارد, ۲۰ 


بحث سوسور از «غیاب» مسأله‌ی مهم تمایز دو محور زبان یعنی همنشینی و حانشینی را 
طرح می‌کند. اين تمایز در نظریه‌ی ادبی مدرن و در تحلیل ساختاری شعر اهمیت زیادی 
یافته است. سوسور با طرح مناسبات همنشینی و مناسبات جانشینی که برای توصیف تمامی 
سویه‌های زبان کارایی دارند, تقسیم بندی سنتی زبانشناسی را که شامل نحو واجشناسی» 
واژه‌شناسی می شد, بی اعتبار کرد. او نشان داد که ايين دو شکل مناسبات تعیین کننده‌ی 
لفظ و معنای هر نشانه‌ی زبانی است و تمامی ساختارهای زبان را می‌توان با آن‌ها شناعت 


۲۰ نشانه‌ها و شکل متن 


و توضیح داد. هر جمله از تعداد محدودی واحدهای زبانی تشکیل شده است که در توالی 
حطی قرار دارند, کنار هم نشسته اند و در رساندن معنا نقش فوری و بی میانحی دارند. اصل 
«منش خحطی دلالت زبانی» نشان می‌دهد که این همنشینی واحدهای زبانی» سازنده‌ی 
معنای نهایی هر گزاره 0 در حمله ی «اين برلود را باخ ساخته است» واژگان با 
هم متباین هستند. اما در همنشینی با یکدی به گونه‌ای دلالت گونه معنا را می‌سازند. 
مناسبات همنشینی زبان روشنگر موقعیت نشانه در یک نظم معنایی ویژه است. در جمله ای 
که مثال آوردم معنای واژه ای خاص حون «ساختن» تنها از راه موقعیت ویژه‌ی ان در حمله 
تعیین می شود یعنی با توحه به مناسباتی که فعل با سایر واژگان و اصول دستوری و قاعده‌ی 
نحوی آن جمله می‌یابد. معنای اين واژه در مناسبات همنشینی با عناصر دیگر «ساختن 
فطعه ای موسیقی» است و بدین‌ساد از دیگر دلالت‌های معنابی واره‌ی «ساختن» متمابر 
می شود. 

ساختار حمله, امکان حانشین شدن واحدهای زبانی دیگری را هم فراهم می‌آورد. 
بعنی می‌توان براساس ساختار هر حمله» تعدادی حمله‌های دیگر (با معناهایی تازه) ساعت. 
واحدهای هر پیام ربانی (هر گزاره یا حمله) جدا از مناسبات موجود, عینی و محسوسی که 
با یکدیگر دارند (و آنها را مناسبات همنشینی خواندیم) روابطی هم با واحدهایی دیگر دارند 
که به نقد در این پیام يا حمله حاضر نیستند. مثلا می‌توان حانشین‌هایی برای واحدهای 
معنایی حمله‌ی «اين پرلود را باخ ساخته است» متصور شد؛ عناصر حمله‌ی «انْ کتاب را 
تولستوی نوشته است» به گونه‌ای مستقیم جانشین حمله‌ی نخست شده‌اند. همچنین عناصر 
معنایی حمله‌ی «نویسنده‌ی آن کتاب مشکی روی میز ناشناس است» نیز حانشین حمله‌ی 
تست لهانت» زران) به حای «اين»؛ «کتاب ی روی میز» به حای «یرلود)»؛ 
«نویسنده» به حای «باخ» و «ناشناس است» به حای «ساخته است» با نظمی استوار به 
فواعد دستوری و نظام نحوی زباد فارسی در حمله قرار گرفته اند. وازگان جمله ی حدید باهم 
مناسبات همنشینی دارند, اما با واژگان حمله‌ی نخست مناسبات حانشینی یافته اند. به 
همین شکل می‌توان میا واج‌های یک واه مناسبات همنشینی یافت و در عین حال 
واج های دیگری را جانشین آنها کرد. مناسبات و محور جانشینی باعث می‌شود که براساس 
ساختاری واحد, حمله‌های بسیاری ساخته شوند و برای هر موقعیت تازه براساس این ساختار 
با الگوی حاضر «موقعیت زبانی تازه‌ای آفرید». آشنایی کودک با محور جانشینی به معنای 
توان او در ساختن حمله‌های بسیاری است که پیشتر آنها را نشنیده بود و در حافظه‌ی خود 
آماده نداشت. تقسیم‌بندی دو دسته مناسبات همنشینی و جانشینی زبان را همچون 
دستگاهی نمایان می‌کند که از «جانشین‌ها» نظام یافته است؛ و در اين دستگاه نشانه‌ها 


رباد و نشانه ‏ ۲۱ 


۰ ۰ ۰۰ ,_ 
هم از دید گاه معنایی و هم از نظر لفظ گستره‌ی کار یکدیگر را محدود و همدیگر را مشخص 
می‌کنند. این نظر سوسور که باید هر پدیدار را در مناسبتش با محموعه ی پدیدارهایی که خود 


‌ 


بخشی از آنهاست. بررسی کرد» اساس روش ساختارگرایی است. 
۳ 


حارلز سندرس پیرس (۱۸۳۹-۱۹۱4) فیلسوف و منطقی امریکایی بود. آثارزش قلمرو 
گسترده‌ای را از منطق و فلسفه‌ی علم تا ریاضیات و فیزیک دربرمی‌گیرد.۲ خود او همواره 
خویشتن را «منطقی» می‌خواند ولی امروز به عنوان یکی از مهمترین فیلسوفان 
«براگماتیست» مشهور شده است. بخش عمده‌ی کتاب‌هایی که در باره‌ی او نوشته اند به 
آثارش در قلمرو ریاضیات و منطق مربوط می‌شود, اما در دو دهه‌ی اخیر ارزش کارهای 
فلسفیش را بیشتر دانسته اند. فاریس معتقد است که باید «پیرس را به دلیل دانش گسترده, 
نیروی عظیم فکری و اصالت آثارش هم ارز با ارسطو و لایبنیتس دانست», ۲۳ و ابل که در 
۱ کتابی درباره‌ی او نوشته» بازگشت به آثارش را «در اندیشه‌ی فلسفی معاصر امری 
گریزناپذیر» دانسته است.؟۳ 

آثار پیرس در مورد نشانه از مبانی اصلی نشانه‌شناسی مدرن است؛ اما این آثار پر کنده 
و دشوارند. پیرس که خود را «آغازگر نشانه‌شناسی » می‌دانست, سرانجام توضیح کاملی 
درباره‌ی این علم و تمایزش از منطق ارائه نکرد: «تا آنجا که می‌داني من یک آغازگر و 
پیشرو هستی, راهگشای علمی که خود آن را نشانه‌شناسی می‌خوانم که آیین شناخت 
ماهیت بنيادین و اشکال متنوع نشانه‌های محتمل است». ۲۵ نوشته‌های پیرس در مورد نشانه 
را باید از میان انبوهی اشارات در مقاله‌ها, کتاب‌ها و نامه‌هایش گرد آورد.۳۶ از سوی دیگر 
باید دانست که پیرس به مسائل زیبایی‌شناسیک علاقه‌ی زیادی نداشت و در مورد 
«نشانه‌شناسی هنر» حیزی ننوشته است. ب ک نا حدود نظربه‌ی نشانه‌شناسی هنری را 
به یاری قیاس فطعات آثار پیرس که به نشانه مرتبط می شوند, ترسیم کرد. یعنی نخست 
نظریه‌ی کلی او را دانست. سپس پاری از مباحثی را که درباره‌ی نشانه‌های غیر 
زیبایی شناسیک طرح کرده است. در نظر گرفت. 

اصطلاحی که پیرس در مورد نشانه شناسی به کار برده «ذاه5۵۳ است. ریشه‌ی آن 
به یایان کتاب حان لاک رساله ای درباره‌ی فهم آدمی (۱۱۹۰) بازمی‌گردد. لاک در آن 
متن» این اصطلاح را به صورت بونانی اورده بود. در سده‌ی هفدهم این لفظ یونانی به 
«مرحله‌های نخست شناخت بیماری» با «دقت به نشانه‌های بیماری» گفته می‌شد؛ اما 
لاک آن را یکی از شاخه‌های اصلی فلسفه دانست. پیرس این واژه را به معنای نظریه‌ی 
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همگانی نشانه شناسی و حندبار هم به معنای «نظر به‌ ی دلالت» به کار برد. علاقه‌ی پیرس 
به این مبحت به سال ۱۸۲۷ با می‌گردد؛ ار همان آغاز او رد نشانه را بر اساس سه 
مقوله‌ی علمی که خود آن را «یدیده‌انگاری» خواند, از هم جدا کرد: «اين علم پژوهش 
پدیده‌هاست, یعنی چیزهایی که پیش روی آگاهی یا ذهن قرار می‌گیرند. درست به همان 
سح که ظاهر می شوند» .۲۲ و تا کید می‌کند که این بدیده‌ها «می‌توانند واقعی باشند یا 
ذهنی .۳۸ سه مقوله‌ی بدیده‌ها عبارتند از: ۱) نشانه‌هایی وابسته به پدیده‌هایی همانند؛ که 
۳ بعدها عنوان شمایل به آن داد ۲) پدیده‌های نمایه‌ای یا «نشانه‌هایی که مناسبت آنها 
۱ بکایگز استوار است به بنیان مناسبت رخدادها۳6 ۳) بدیده‌هایی که («نمادها با 
نشانه‌های همگانی» خوانده می شوند. نخستین به احساس. دومی به «وحود متعین» و 
سومی به تمامیت و قانون اندیشه‌ی علمی مرتبط می‌شوند. مناسبت درونی این سه را پیرس 
«منطق مناسبات» خواند. زمانی که بیرس بحث از نشانه را آغاز کرد هنوز این «منطق 
مناسبات» را نیافته بود. بعدها به این نتیحه رسید که برخلاف پیروان دکارت نه «نیّت») 
بل «کنش» تک وه است و برای شناخت دلالت معنابی هر ایده («باید نتایج عملی ان 
یده را شناخت» ؛ و هر ایده از ایده‌ای دیگر به دلیل سویه‌های متفاوت کنشی که 
می‌آفریند جدا می‌شود. ۲۱ پیرس کنش را برای شناخت دومین مقوله‌ی پدیده انگاری و «وجه 
کنش» را (که بعدها آن را عادت نامید) برای شناعت مقوله‌ی سوم پدیده انگاری طرح کرد. 
این نخستین لاش فلسفه‌ی پرا گمانیسم در دسته‌بندی منطی آنواع دلالت بود. پیرس در 
نامه‌هایی که در فاصله سال های ۱۹۰۳ تا ۱۹۱۱ به خانمی منطقی که او را «لیدی ولبی» 
می‌خواند, نوشت نتیجه‌ی نظریه‌ی خود را در مورد مناسبت نشانه‌ شناسی با علم شرح داد. 
اين نامه‌ها اهمیت زیادی دارند» زیرا دقیق‌ترین بیانی که پیرس از نظریه‌ی نشانه شناسی 
اراه کرده است, در آنها یافت می‌شود. ویکتوریا ولبی نویسنده‌ی کتابی به نام معنا 
چیست؟ و جند مقاله‌ی دیگر درباره‌ی معناشناسی بود. در نامه‌ی نخست پیرس (۱۲ اکتبر 
4 ) شماری از مهمترین احکامش امده است: «هر نشانه رابطه‌ای است میان مورد 
تاویلی و موضوع ... تمامی مفاهیم ذهنی نشانه اند. این نکته مورد پذیرش اکام هالس و 
لاینیتس هم هست؛ اما ما نشانه را به معنایی گسترده‌تر و کلی‌تر به کار می‌بريم. جنانکه 
تاویلش دیگر نه یک اندیشه بل کنش يا تجربه باشد».۲" در دو نامه‌ی دیگر (۲۳ و )۲ 
دسامبر ۱۹۰۸) تقسیم‌بندی نشانه‌ها آمده است. در نخستین» تقسیم بندی مرتبط به 
پدیده انگاری یعنی نفسیم بندی سه گانه ای که به آن اشاره کردم و در نامه‌ی دوم رده 
شیوه‌ی متفاوت تقسیم بندی نشانه‌ها» آمده اند. ۲۳ 
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3 ۲ ۱ ۲ 
بیحیده نر دارد: «مقصود من از نشانه یک ۳ ۳ تانیر اتفت» که از هماهنگی سه حیر 
7 تشکیل شده باشد: مبنای نشانی موصوع و مورد تاویلی آن».*" و در شرح این نکته نوشت: 


تشانه:نا تساجم: ری ابیت که رای کی درمتامیتن عاس زوا 
خحاص نشان جیزی دیگر باشد. خطابش به کسی است, یعنی در ذهن آن کس: 
نشانه ای هم ارز و جه بسا نشانه‌ ای کاملتر می سازد. این نشانه [ی دوم] را من 
مورد اوبلی نشانه‌ ی نخست می‌نامم. این نشانه از حیزی خبر می‌دهد: از موضوع 
خود؛ اما در تمامی مناسباتش حنین نمی‌کند» بل در ارجاع به ایده ای حاص که 
من آن را مبنای نشانه می‌حوانم از موضوع خود خبر می‌دهد ,۲۵ 
و می‌افزاید: «اين واقعیت که نشانه به سه چیز مرتبط است یعنی به مبنا؛ موضوع و مورد 
تاویلی علم نشانه‌شناسی را نیز [سرانجام[ به سه بخش تقسیم می‌کند».** مورد تاویلی و 
مبنای نشانه ( که هردو را پیرس همانند «ایده» ی افلا تون, حیزی ذهنی دانسته است) در 
بحث سوسور به یک معنا آمده‌اند و با یک واژه مشخص شده‌اند: مدلول. 

ناقدان بسیاری از ابهام مقاهیم ناویل و مورد تاویلی در آثارپیرس یاد کرده اند. خود 
پیرس یک بار مورد تاویلی را «تاثیر دلالتگرنشانه» خواند و نوشت: «نخستین. تاثیر مهم 
دلالتگر نشانه آن احساسی است که می‌آفریند».۲* پیرس این تاثیر یا احساس را «تاویل 
عاطفی» نشانه نامید و تاکید کرد که گاه ابن احساس «یکانه نتیحه‌ی نشانه» است و 
افزود: «احرای قطعه ای موسیقی خود یک نشانه است؛ بانگر ایده‌های آفتکار انتتقع نا 
باید بیانگر آن باشد. معمولا ما این ایده‌ها را از راه سلسله ای از احساس ها درمی يایيم ,۲۸ 
درنکان نخست حنین می‌نماید که طرح مفهوم «تاویل» در مناسبت میان نشانه و «تصویر 
ذهنی» (اندیشه نزد اسپینوزا, مدلول نزد سوسور) کار را دشوار کرده است. تا آنجا که پیرس 
اثری هنری را نه محموعه‌ای از نشانه‌هاء بل «یک نشانه» می شناسد. اومبرتو اکو به بیرس 
انتقاد می‌کند که او با طرح مورد تاویلی؛ تشایشرا رانا بدیداری انسانی» معرفی کرده 
است, «حال آنکه باید بتوان نشانه را موردی غیرانسانی نیز دانست».۲۹ اما «مورد تاویلی» 
امروز کارایی زیادی در شالوده‌شکنی و هرمنوتیک مدرن یافته است و حدا از پاری 
دشواری‌ها که می‌آفریند روشنتر از منهوم مدلول در نشانه‌شناسی سوسور است. پیرس همجون 
سوسور موضوع نشانه‌شناسی را هم نشانه‌های زبانی می‌دانست و هم نشانه‌های غیرزبانی؛ و 
باز همجون سوسور, مدلول را تصویر ذهنی می شناخحت (هرحند آن را به دو کارکرد متمایز 
تقسیم می‌کرد). تفاوت نظر پیرس با سوسور اینجاست که پیرس نشانه‌شناسی را «نامی دیگر 
برای منطق ایین صوری نشانه‌ها» می‌دانست *, و سوسور آن را «شاخه‌ای از روانشناسی 
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همگانی» می‌خواند. اين تفاوت, البته, بی اهمیت نیست, اما در گام های بعدی تکامل 
نشانه‌شناسی مطرح می شود و نه در این پله از بحث. از سوی دیگر باید کاربردهای متفاوت 
اصطللاح ها در آثار دو اندیشگر را درنظر گرفت. درحالیکه سوسور نماد را «بیان رابطه ای 
طبیعی میان دال و مدلول» معرفی می‌کرد*» پیرس آن را «گونه ای فرارداد» می شناخحت. 
آنحه سوسور نماد خوانده است, همان حیزی است که پیرس «شمایل» می‌نامد. البته این 
ی طبیعی ات ظه علمی در نخستین بله های پیدایش» هنوز به آن حدّ از کمال نرسیده 
باشد که اصطلاح‌های قطعی و نهایی برای پدیدارهای مورد بحث خود یافته باشد. ٩۳‏ 

پیرس یک بار از نشانه تعریف کوتاهی ارائه کرد و نوشت: «نشانه برای کسی, جیزی 
را به حای جیز دیگری بیان می‌کند» , ۵۳ یس نشانه دلالت حیزی است بر حیزی دیگر و به 
ان اعتبار استوار به غیاب است. به نظرپیرس گونه ای سویه‌ی ناکامل و نابسنده در هر نشانه 
وحود دارد. حرا که هر نشانه همواره باید «با تاویلی یا توضیح و استدلالی همراه باشد تا 
به کار آید... و نشانه و توضیح با یکدیگ نشانه‌ی تازه ای می سازند و از آنجا که توضیح 
خود تبدیل به نشانه ای تازه می‌شود باز نیازمند توضیح افزونه ای, خواهد بود».۵۲ به گفته‌ی 
زاک دریدا «بدین‌سان هرگز معنای کامل به دست نمی‌اید؛ تنها تمایز وحود دارد و فاصله». 
مدلول جایی درک می‌شود که تاویل گردد, تاویلی که مدلول را از موارد دیگر متمایز 
می‌کند, اما خود با همین موارد متمایز شناخته می‌شود. پیرس میان بیشروان نشانه شناسی 
یگانه کسی است که به سویه‌ی ناکامل نشانه به دلیل «نکته‌ی غیاب معنا» تاکید کرده 
است. از مشاهده‌ی دود نتیحه می‌کزنم که حایی آنش روشن است. از مشاهده‌ی ردیای 
حیوانی بر خاک نتیجه می‌گيريم که آن حیوان زمانی, نه‌چندان دون از این خاک گذشته 
است. دود و ردیا نشانه اند ات را که آتش روشن است. و آن زمانی را که حیوان 
گذشته است, نمی‌شناسیم. بخشی از معنا غایب است. هرگونه استنتاج استوار است به 
غیاب. البته باید دانست که 0 با استنتاج یکی نیست. اومبرتو اکو تاکید کرده 
است که تمامی اشکال استنتاج نشانه شناسیک نیستند, صرفاً پاری از آنها نشانه‌شناسیک 
به‌شمار می‌ایند. این همانی نشانه‌شناسی و استنتاج در حکم بازگشت به فلسفه‌ی کهن 
است که در آن استج و لالت با هم یکی فرض می‌شدند.* اکواز فصل سوم از بخش 
ی هایس مثال اورده است که هر علتی را نشانه‌ی بیدایش معلولی 
قاشته ات ها | گورشخد اس ها زمانی که «علت به گونه‌ای فرهنگی شناخته و 
یت مه ها اما کر کاس شود نشانه‌ی معلول خواهد بود». نخستین 
پزشکی که در چهره‌ی بیمار علامت سرخی را مشاهده کرد و از آن نتیجه گرفت که بیمار 
مبتلا به سرخک شده است. کارش در حدّ استنتاج علمی- تجربی بود. اما از زمانی که 
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وحود این علامت همجون دلالت بر (يا نشانه‌ی) بیماری سرخک پذیرفته شد (یعنی تاویل 
این نشانه تبدیل به باوری علمی شد و در سخن و رساله‌های پزشکی به تکرار امد) کار 
پزشکان «نشانه شناسیک» شد. اکو نوشته است: «نشانه انا وحود دارد که گروهی از 
افراد انسان پپذیرند که از آن سود حویند و آن را همجون علامت حیزی دیگر به کار گیرند» و 
«نشانه هر جیزی است که استوار به باوری اجتماعی و از پیش پذیرفته به حای جیزی دیگر 
معرفی شود) ,۵۶ 


به نظر کارل اتوایل نشانه شناسی قلب اندیشه و آثارییرس است و بدون این نظریه نمی‌توان 
«فلسفه ی کا نت پیرس» را شناخت. آیل تا انا بیش می رود که به تا کید می‌نو یسد: 
«کار فلسفی پیرس را باید همجون دگرگونی نشانه شناسیک منطق متعالی کانت درنظر 
گرفت»."۵ تقسیم‌بندی پیرس از نشانه‌ها را می‌توان همراه با طرح مفهوم «مورد تاویلی» 
مهمترین دستاوردش در نشانه‌شناسی دانست. اکنون که حدود یک مده از زمان نگارش 
آثار پراکنده‌ی پیرس در زمینه‌ی نشانه‌شناسی می‌گذرد, هنوز تقسیم بندی او از نشانه‌ها معتبر 
است. ریل دلوز نوشته است: «بی شک دسته‌بندی کلی پیرس از تصاویر و نشانه‌ها 
کاملترین و متنوع ترین نظام دسته بندی نشانه‌هاست که تا کنون طرح شده است»."" پیرس 
ده گونه دسته‌بندی نشانه‌ها را مطرح کرده است؛ هریک بر اساس ضابطه‌ای ویژه مطرح شده 
است؛ و میان آنها تقسیم نشانه‌ها به شمایل, نمایه و نماد کارایی بیشتری دارد و مشهورتر 
اش 

شمایل, نشانه‌ای است استوار بر شباهت صوری میان دال و مدلول» یا به زبان پیرس 
میاد مبنای نشانه و مورد تاویلی آن. یک عکس, يا یک پرده‌ی نقاشی «فیگوراتیو» 
نشانه‌هایی شمایلی هستند. شمایل اصطلاحی است که پیرس با تردید به کاربرد؛ او پیشتر 
از اصطلاح «نشانه های غیرقراردادی» استفاده کرده بود. او در نامه ای به لیدی ولبی بنیات 
موسیقی را نشانه‌های شمایلی دانست و حتی یک بار معماری را نیز استوار به نشانه‌های 
شمایلی خواند."* می‌توان گفت که نشانه‌ی شمایلی موضوع را به یاری کیفیت خود موضوع 
و رها از هرگونه فرارداد بیان می‌کند از این رو پیرس نشانه‌های شمایلی را به انگاره‌های 
ذهنی نیز گسترش داده است: «شمایل ناب و کامل به چیزی جزشکل همانند نیست».۱" 
و به این اعتبار می‌توان پرده ای نقاشی تحریدی را نیز محموعه‌ای از نشانه‌های شمایلی خواند 
و در بحث نظری و تحریدی به حای مناسبت دال/ مدلول از مناسبت شکل/ معنا یاد کرد. 
مقصود پیرس از شکل, مناسبات درونی اجزاء یک ساختار است. میان عکسی که از یک 
درخحت گرفته شده است و وی ان در تسه این اعتبار هماتتی.صورع عتود دارد که 
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مناسبات احزاء سازنده‌ی آنها همانند است. اما درک این شباهت نیز از گونه ای تاویل جدا 
است. او در نهایت مناسبت نشانه‌ی شمایلی و موضوع را به تاویل مخاطب وابسته دانسته 
است و گفته که در نشانه‌ی شمایلی, همانندی شکل بامعنا را نه از راه شکل» بل از راه 
تاویل درک می‌کنيم.۲* هرجند اساس نشانه‌های شمایلی همانندی صوری میان نشانه و 
موضوع است, اما درست به دلیل «تاویل‌یذیری» این مناسبت, تعین‌های فرهنگی اهمیت 
می یابند. اقوامی «ابتدایی» هنوز وحود دارند که افرادشان قادر به شناخت جهره‌ی خویش 
در یک عکس نیستند, اینحا نمی‌توان عکس را نشانه‌ای شمایلی دانست. نقاشی های 
«فیگوراتیو» سوررالیست‌ها هیچ گونه شباهت صوری با موضوعی واقعی ندارند و نشانه‌های 
شمایلی محسوب نمی‌شوند. تصویری که یک نقاش رنسانس از مدل خود می‌کشید که زنی 
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نیست. اینجا هم از «مورد تاو بلی» باید یاد کرد وپیرس اد را «تاثیر نشانه بر دهن» نامیده 


جوان با جهره ای معصوم بود و به آن نام «مریم مقدس» می‌داد, تنها در نسبتی که با آنْ زن 
دارد. نشانه‌ی شمایلی خوانده می‌شود, اما در دلالت دوم خود (یعنی آنحا که همجون 
جهره‌ی مریم مقدس درنظر گرفته می‌شود) چنین نیست. از سوی دیگر می‌توان نشانه‌های 
شمایلی را به دو دسته‌ی تصاویر و نمودارها نیز تقسیم کرد؛ در نخستین همان شباهت 
اجزاء مطرح است, اما در دومی شباهت مناسبات درونی احزاء اهمیت می یابد. 

پیرس یک بار نوشت: «یگانه راه برای ایجاد ارتباط مستقیم با یک ایده استفاده از 
شمایل است».* و حتی افزود که تاویل از راه تبدیل هر نشانه به نشانه‌ای شمایلی 
امکانپذیر است. در گام بعد, او دو گونه نشانه‌ی شمایلی را از هم جدا کرد: تصویر و 
استعاره| تصویر مناسبت میان عناصر و احراء موضوع را تکرار می‌کند. در مورد استعاره, اما 
پیرس کم نوشته است, و ظاهرا منظورش «ایجاد گونه‌ای توازی میان اجزاء موضوع و اجزاء 
شمایل» بوده است."* اشاره‌ی پیرس به استعاره مهم است» حون اینجا فاصله‌ی میان 
نشانه‌ی شمایلی و موضوع بهتر دانسته می شود. به دلیل همین فاصله «شمایل می‌تواند از نظر 
منطقی ایجاد شود. حتی اگر موضوعش موحود نباشد.» و پیرس به شخصیت‌های داستانی 
اشاره می‌کند « که مورد واقعی ندارند», ۶۵ و نتیحه ای مهم می‌گیرد: «از دیدگاه منطقی وحود 
داشتن به معنای داشتن ساختاری است شمایل گونه».۶* گاه, ما این فاصله‌ی میان شمایل 
و موضوع را نادیده می‌گیریم» مثلاً در هنگام تماشای پرده‌ای نقاشی رآلیستی آن را همجون 
وأقعیت یا موضوعش می‌پنداریم. این مورد کم پیش می‌آید و پیرس تا کید می‌کند که لحظه ای 
روانشناسیک - زیست‌شناسیک نیست, بل یک «الهام» است."" به هررو, انگاره‌های 
ذهنی یا «آنحه در خیال ما نقش می‌بندد» نیز همواره با موضوع خود فاصله دارند. به گفته‌ی 
زان پل سارتر در کتاب امر خیالی جهان خیالی ماء جهانی غیرواقعی است و هر تصویر 


ریال و تشانه ۳۷ 


خیالی وجودش را به خیالپرداز یمنی شخصی واقعی مدیون است و نه به رابطه‌ای که با 
موصوع یافته است. درختی که در ذهن من تصویر می‌شودء به من وابسته است و نه به 
درختی وافعی در باغ خانه‌ام. من تنها از راه غیرواقعی کردن وجود حویش می‌توانم به جهان 
خیالی راه یابم. پرده ای نقاشی از لوناردو داوینجی بومی است و رنگ‌هایی مادی. تا این 
وافعیت مطرح است ما مریم مقدس و فرشته را نخواهیم دید؛ زمانی این دو موجود برای ما 
واقعی می‌شوند که خود ما از واقعیت گسسته باشیم, یعنی آگاهیمان به گستره‌ی 
انگاره‌های خیالی نقل مکان کرده باشد. ۶۸ 

نشانه‌های نمایه ای دسته ی دوم در تفسیم بندی سه گانه‌ی پیرس ار انواع نف آشتته 
اینحا مناسبت دال و مدلول, رابطه‌ ای است علت و معلولی . دود نشانه‌ی وحود اتش است, 
بادنما نشانه‌ی مسیر باد, علامت‌های بیماری نشانه‌های درحه‌ی پیشرفت بیماری ردیای 
آدمی نشانه‌ی گذرش. این نشانه ها گونه ای رابطه‌ی پویا با موضوع خود دارند. به عبارت 
دیگر وابسته‌اند به کارکرد یا دگرگونی موصوع . پیرس دو گونه نشانه‌ی نمایه‌ای را ازهم حدا 
کرده است: نشانه‌های گونه‌ی نخست مناسبتی مستفیم و فیزیکی با موضوع دارند. همچون 
مثال های دود آتش و ردیا. اما نشانه‌های گونه‌ی دوم شکل تحریف شده‌ی گونه‌ی نخست 
محسوب می شوند. هرحند آن مناسبت مستفیم و فیزیکی را با موضوع ندارند, اما همچنان 
وابستهاند به دگرگونی موضوع. به عنوان مثال تمامی عناصری از یک پرده‌ی نقاشی که به 
تماشاگر امکان می‌دهند تا پس‌زمینه‌ی اجتماعی یا مکان آن پرده را بشناسد در حکم 
نشانه‌های نمایه ای هستند. نوشتارها در یک شمایل سده‌های میانه, میال نوشت‌هایی که در 
فاصله‌ی تصاویر در سینمای خاموش ظاهر می شدند. حروفی که در فیلم ها مکان یا زمان را 
به ما معرفی می‌کنند؛ توصیف جنگ در رمان جنگ و صلح تولستوی, نشانه‌های نمایه ای 
هستند. پیرس نوشته است که تصوير بدون نشانه‌های نمایه ای صرفاً بیان می‌کند که «حیزی 
شبیه این وجود دارد, اما با نشانه‌های نمایه‌ای تازه درک می‌کنيم که آن جیز به‌راستی جه 
هست».۱* اگر پژوهش نشانه‌های نمایه ای را موضوع نشانه‌شناسی بدانیم امکان دارد که 
تمامی دانش انسانی موضوع نشانه‌شناسی قرار گیرد؛ زیرا تمامی علوم مناسبت علت و 
معلولی را (تا درجه‌ای) مطرح می‌کنند. از سوی دیگر نمی‌توان نمایه را یکسر از گستره‌ی 
تحلیل نمادین (استوار به قرارداد) حدا کرد. رولان بارت, به‌ویژه, تاکید داشت که در تحلیل 
نهایی نمایه و نماد ازهم جدا نمی شوند. نکته‌ی مهم دیگر این است که درعلوم معنای نمایه 
همپای دگرگونی های درونی دانش تفاوت می‌کند. علایم بالینی و پزشکی در دوره‌های 
متفاوت «تاریخ پزشکی » به گونه‌های متفاوت دانسته شده‌اند و حتی خود مفهوم علایم 
پزشکی نیز دگرگون شده است. می‌توان گفت که در اين مثال مناسبت موضوع و نشانه‌ی 


۸ ۲ نشانه‌ها و شکل متن 


نمابه‌ای دگرگون شده است. میشل فوکو نشان داد که «بینش پزشکی» در دوره‌های 
مختلف براساس قراردادهای گوناگون تفاوت کرده است. "۲ 

نشانه‌های نمادین. وایسین دسته‌ی نشانه‌ها در تقسیم‌بندی پیرس هستند. اینحا 
رابطه ی میان دال و مدلول استوار به فرارداد است. همحود نشانه‌های زبانی (الفاظ ) که 

ت 1 ۵ 3 چم 
بر اساس فرارداد نشانه شناسیک با مدلول و واقعیت عینی رابطه دارند. واژه‌ی کل بنا به 
-. ۳ . س 
قراردادی معنای کل می‌دهد و باز بنا به قراردادی پسوند « کون» به آن می‌حسبد. بنا به 
.. 2 ۲ 0 
فراردادهایی دلالت‌های خاصی در فرهنگی ساخته می‌شود: پوشیدن لباس مشکی علامت 
است و... بیرس از مفهوم «دلالت فراردادی» در منطق به نشانه‌ی نمادین رسید؛ و همحون 
سوسور آن را «نشانه به معنای واقعی » می‌دانست. نشانه‌های نمادین حدا از هرگونه همانندی 
0 ۲ 

صوری یا مناسبت علت و معلولی یا قیاسی «یعنی جدا از هرکونه مناسبت واقعی و موجود با 
موضوع )۲۱ از ان خبر می‌دهند. به ان بیرس هر نماد به هر شکل که مطرح شود استوار 
است به قراردادی قابل ت۳۱ و هر شکل ی و دلالت در نهایت نمادین خواهد 
شد: «هر تصو بر مادی؛ مثلا هر برده‌ی نقاشی» در شیوه‌ی ببانگریش استوار است به 
قرارداد». ۲۳ رومن یا کوبسن می‌گوید که شمایل و نمایه رابطه‌ی کنونی دال و مدلول هستند؛ 
ولی نمایه رابطه‌ی بیرون زمان است. نشانه‌های زبانی اساسا نماد هستند. اهمیت نماد 
خاصه نماد زبانشناسیک در این است که به ما امکان پیش بینی آینده را می‌دهد. واژه و 
آینده با یکدیگر پیوند دارند. ۲۲ 


ه 


جاراز ویلیام موریس فیلسوف پراگماتیست آمریکایی بخش اصلی کارش را متمرکز بر 
مسائل معناشناسی و دلالت زبانی کرد و در نشانه‌شناسی دنباله‌ی کار فکری پیرس را 
کفت ایا ی وان از تتا ای ارام ردو تفن اش رد ای اه 
کتابی است به نام مبانی نظریه‌ی نشانه‌ها که به سال ۱٩۳۸‏ منتشر شده است. خود موریس 
گفته است: «جند ده کارم را برای رسیدن به دو هدف سامان دادم: تکامل نظریه‌ی 
نشانه‌ها و تکامل نظریه‌ی ارزش ها».۲۹ خلاصه ای از نظریانش درباره‌ی نشانه شناسی در 
کتاب نشانه. زبان و رفتار (۱۹40) آمده است. ۲۶ در پیوست اين کتاب که شرح تاریخ 
نشانه شناسی است» موریس ( که همواره کارش را بی اعتنا به سنت سوسور و مکتب ژُنو ادامه 
داده بود) حتی اشاره‌ای هم به زبانشناسی سوسور نکرده است؛ هرچند بسیاری از مباحث 
اصلی سوسور درمتن کتابش آمده است. 


زبان و نشانه ‏ ۲۹ 


در فصل سوم کتاب نشانه» زبان و رفتار گونه‌ای تقسیم بندی نشانه‌ها آمده است که 
تازگی دارد. موریس می‌نویسد که در هر کنشی ارتباطی, نشانه‌ها یکی از این پنج وجه را 
دارایند: ۱) شناساننده؛ همجون: من, اکنون, سر ساعت پنج ۲) مشخص کننده؛ همجود: 
سفید, یارحه 3 ۳( شرح دهنده؛ همجود: زیباء خشن 4) آمری؛ همحود: برو» ببین 
۵) شکل‌دهنده يا منطقی ؛ همجون: یا, نه + » ۵ بعضی. هر گزاره از ترکیب (و گاه از 
تمامی ) این عناصر ساخته می شود. در فصل ینجم کتاب, موریس دسته‌بندی کلی و دقیقی 
از انواع «سخن» ارائه کرده است و بر اساس شکل مسلط دلالت و کاربرد پیام, سخن را 
به گونه‌های علمیء داستانی, حقوقی و کیهان‌شناسی تقسیم کرده است. این دسته بندی‌ها 
در مباحث نشانه‌شناسی مدرن کارایی ندارند."" موریس در رساله‌ای «دلالت و صورت» 
پنج عنصر را در نشانه‌شناسی مهم می‌داند: «یک در دو واکنشی می‌آفریند. دو به شیوه‌ای 
خحاص - شیوه‌ی سه- در برابر موضوعی خاص جون جهار در شرایط پنج این وا کنش را نشان 
می‌دهد» .۲ و به‌دنبال مثال می‌زند: هرگاه زنبوری گیاهی شیرین بیابد, بال‌های خود را 
به گونه ای خحاص تکان می‌دهد و «می رفصد» تا دیگر زنبورها را متوحه کند. «اینحا رقص 
نشانه است» دیگر زنبورها تاویل کنندگانند, واکنش آنها به دلیل رقص زنبور موضوع تاویل 
است, آنجه به سویش کشیده می شوند مدلول است و موقعیت آنها زمینه است».۱" به نظر 
موریس در مورد آفراد انساد» موضوع تاویل معمولاً موحب واکنشی شرطی و فوری نمی‌شود؛ 
را که توانایی فرد در تولید «نمادهایی فراتر از زبان فردی» (یعنی اندیشه) به او امکان 
می‌دهد تا «نتیحه را برای خود مطرح کند». " بدین‌سان تاویل هر نشانه به اندیشه و 
تجربه‌های پیشین تاویل کننده وابسته می‌شود. این بحث موریس در نظریه‌ی ادبی جدید 
باارزش است. از یکسو تبلیغات یا هر کنش هدفمند دیگر می‌تواند موضوع تاویل را دگرگون 
حلوه دهدء و از سوی دیگر «زبان متنی ادبی خود تاویلی است از واقعیت‌هایی که خواننده 
باید آن را کشف کند». ۸ پس شناخت نیروهایی که بر نیروی فهم ما در جریان کشف معنا 
(یا تاویل) تاثیر گذارند (یا اساساً آن را دگرگون می‌کنند) همانقدر اهمیت می‌یابد که 
شناخت مناسبات متن با موضوع واقعی . به عبارت دیگ متن و آن نیروهای تاثیرگذار همراه 
با یکدیگر معنا را می‌سازند. موریس کارکرد حنین نیروهایی را (که معمول به دلایل 
سیاسی دینی يا احلافی تاثیرگذارند) در استعاره می‌حست 0۲؛ و معتقد بود که باید کار را از 
زمینه‌ی زبانشناسیک شناخت متون آغاز کرد. 


موریس در («نظر به ی معنا»ی خود به حای مفهوم کلاسیک معنا از دو معهوم متفاوت 
استفاده کرد: مورد تاویلی و دلالت معنایی . موریس حکم داد که در طول زمان ما با 
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دسته بندی های متفاوتی از انواع نشانه ها رویارو می شویم که هریک به دلیل کارکردی 
حاص خود طرح شده‌اند. او این دسته‌بندی‌ها را «انواع سخن» نامید و این انواع را به سه 
دسته‌ی اصلی: علمی» زیبایی شناسیک و فن آوریک نقسیم 3 موریس برای تحلیل 
سخن زیبایی شناسیک به منش شمایل گونه‌ی نشانه اشاره کرد: «اثر هنری نشانه‌ی عاص 
زیبایی شناسیک است, یعنی یک شمایل با ارزش های ویژه‌ی خود». ۲" به نظر موریس» 
سخن هنری, زبانی است که برای ایحاد ارتباط از نشانه‌های شمایلی استفاده می‌کند. 
زمانی پیرس نوشته بود: «نشانه‌های شمایلی موضوع را از راه همانندی بیان می‌کنند, و شکل 
وحود موصوع اهمیت ندارد... هرگونه تصویر مادی, مثلاً پرده‌ی نقاشی در شیوه‌ی بیانگری 
خود بر اصل همانندی و نیز بر قواعد قراردادی استوار است».*" موریس نشانه‌ی شمایلی را 
«هرگونه نشانه ای» می‌داند «که به هر شکل با موضوعی که بدان اشاره دارد همانند باشد. 
منش شمایلی نشانه» بدین ساد بیشتر در درحه‌ی اين همانندی یافتنی است.» به دلیل این 
درحه بندی نشانه‌ ی شمایلی نیز حود دو شکل دیگر نشانه که پیرس از آنها یاد کرده قابل 
تاویل است. از این رو به نظر موریس حتی تجریدی‌ترین پرده‌های نقاشی نیز در گستره‌ی 
نشانه‌ ی شمایلی حای می‌گیرد؛ او در مقاله‌ی «زیبایی‌شناسی و نظربه‌ی نشانه» نوشته 
مر ری ان رل با یاون سیگ مرک 
است».۸۵ بنا به این تعریف, تمامی هنرها از نشانه‌های شمایلی تشکیل شده‌اند. موربس 
تاکید کرده است که هرجه هم گستره‌ی تاویل‌های قطعه‌ی پرستش بهار استراوینسکی 
گسترده باشد, دستآخر تمامی تاویل کنندگان بر سویه‌ی «ابتدایی؛ هراس آور و خشن» 
این موسیقی تاکید دارند. و هیچ کس آنْ را موسیقی آرامی که وصف شبی عاشقانه باشد, 
نمی‌شناسد «منش ابتدایی این موسیقی, به‌راستی, منش شمایلی آن است».*٩‏ موریس با 
این تعریف کلی از منشس شمایل گونه‌ی نشانه‌های هنری آفرینش هنری را به «تقلید ناب» 
تقلیل می‌دهد. اثر هنری به این اعتبار در خود وحود ندارد» بل اشارتی است به «موردی بیش 
و کم همانند», و تمامی مسائل زیبایی شناسیک به درک درحه‌ی این همانندی خلاصه 
می‌شود. موریس بعدها در کتاب نشانه» زبان و رفتار حکم خود را درباره‌ی نشانه‌های 
شمایلی تغییر داد و نوشت: «هیچ نشانه ای در حود زیبایی شناسیک نیست ... تلاش برای 
تحلیل هنرهای زیبا از راه بررسی مستقل دسته‌ای خاص از نشانه‌های زیبایی شناسیک 
ار ات اور ۳۰ 

موریس به‌تدریج درمقایل تنوع نظام های سخن و دسته‌بندی‌های گوناگون علوم به 
ساختاری نظری «که ساده و یکه باشد» اعتقاد یافت و گفت که نشانه‌شناسی از یکسو 
علمی است که در میان سایر علوم جای دارد و از دیگرسو ابزاری است که به کار علوم دیگر 


ربال و نشانه ۳ 


1 ی ۰ و ۳ ۰۱ م2 
می‌اید. موریس اهمیتی بیش از این هم برای نشانه‌شناسی قائل بود و می‌گفت که این علم 
ابزار وحدت بخشیدد به تمامی علوم است. او - همحون پیرس- به مورد تاویلی تا کید 
داشت: «نشانه صرفاً به این دلیل که توسعل تاویل کننده نشانه ی حیزی دیگر دانسته می شود 
۸۸ ۱ 


نشانه است».۱" اومبرتو اکو می‌نویسد که تاویل کننده نشانه را می‌پذیرد زیرا «قراردادی 


استوار به باووری احتماعی و از پیش پدیرفته شده» را قبول دارد. ۸٩‏ 


موریس سه حنبه‌ی متفاوت نشانه‌شناسی را از هم حدا کرد: سویه‌ی معناشناسیک؛ سوبه‌ی 
نحوی, و سویه‌ی پراگماتیک. او چهار جنبه‌ی کاربردی نیز برای نشانه‌ها یافت: 
اطلاعاتی » ارزش گذاری, برانگیزاننده و نظامسازی. به نظر موریس سویه‌ی نحوی, جنبه ای 
است که از مناسبات میان نشانه‌ها به‌دست می‌آید. درک مقام ساختارهای نحوی در ساختار 
منطفی ریاد روش بررسی سویه‌ی نحوی را نشاد می‌دهد. سویه‌ی معناشناسیک: حنبه ای 
است که از مناسبت نشانه‌ها با موضوع یا «وضعیت حیزها» به‌دست می‌اید. این حنبه, 
سرحشمه‌ی منطق تحربی علوم جدید است که نکته‌های سنتی در مورد حقیقت را (حنانکه 
مثلاً در نظریه‌ی حقیقت ارسطو بیان شده بودند) با این پرسش جایگزین می‌کند که جگونه 
وضعیت چیزها به گونه ای معناشناسیک با گزار‌ها یا نظام گزاره‌ها بیان می شوند. سرانجام 
سوئه‌ی پراگماتیک جنبه‌ای است که از مناسبت میان نشانه‌ها و کار برنده‌ی آنها یعنی 
انسان به‌دست می‌اید» و با نشانه‌شناسی پیرس « که پیش از هر حیز با کارکرد زبان و دانش 
در زمینه‌ی زندگی انسان سرو کار دارد» آغاز می‌شود. "* جنبه‌ی معناشناسیک مناسبت 
میان نشانه‌ها و معنا را بررسی می‌کند و موریس هر نشانه‌ی بامعنا (نشانه‌ ای که معنایش 
کشف شده باشد) را «علامت بامعنا» می‌نامد.۱" اما سویه‌ی براگماتیک به رابطه‌ی میان 
نشانه‌ها و تاویل کننده (که در نظریه‌ی ادبی به آن مخاطب می‌گویند) می‌پردازد. رودلف 
کارناپ همراه با تقسیم بندی موریس سه شکل کاربردی جدید را مطرح کرد: اگر توجه به 
گوینده, يا به معنایی کلیتر به «فاعل زبان» باشد با جنبه‌ی پراگماتیک رویاروييم؛ اگر 
توجه را از گوینده برگیریم و به مناسبت بیان و معنا دقت کنیم با جنبه‌ی معناشناسیک 
رو بروییم؛ سرانجام اگر از این هردو بگذریم و توجه خود را صرفاً به سوی اشکال بیان جهت 
دمیجن آنگاه با جنبه‌ی تحوی رو برو یم که کارناپ این مورد آخر را «سویه‌ی منطقی » 
تن اس ۱۳ 

حدود حهل سال پیش آبرامز در کتاب آننه و چراغ (۱۹۵۳) که درباره‌ی ادبیات 
رمانتیک انگلیسی است (کتابی که امروز به عنوان اثری « کلاسیک» مشهور است) نوشت 
که موقعیت متن ادبی را می‌توان از مناسبت چهار عنصر شناخت: ۱) عنصر بیانی, که 


۴ نشانه‌ها و شکل متن 


روش کر تسیا مه با فرلقی آیسته ۲ )عیفر بر کماتگ ی کهییان یتفن عونتم 
است ۳) عنصر تقلیدی, که بر نسبت میان متن با حهان تکیه دارد و 6) عنصر عینی که 
روشنگر نسبت متن با خود متن «همجون موضوعی یکسر مستقل» است. " به گمان آبرامز 
تاکید بر هریک از ان چهار عنصر به پله‌های تکامل تاریخی سخن ادبی وابسته است. در 
دوران رمانتیک «سویه‌ی بیانی» متن بر جنبه‌های دیگر مسلط بودء زیرا نا بهبینش بنيادین 
رمانتی سیسم ‏ هنرمند در لحظه‌ی آفرینش «احساسات شخصی» خود را بیان می‌کند, و هر 
ثر حلوه‌ای است از پیکار درونی هنرمند. روش نقد ادبی که ذهن هنرمند را همجون 
سرحشمه‌ی پیدايش ار هنری می شناخت, نیز ريشه در همین برداشت رمانتیک‌ها از اثر 
هنری داشت. می‌توان براساس نظر آبرامز ادییات رآلیستی را شکل مسلط جنبه‌ی 
براگماتیک دانست, زیرا هدف آن از تصویرگری دفیق و «عینی» واقعیت در رمان تاثیر 
اور انیم ات مورف ناش ها رف هو هی اد یرون ول هه 
است. در حماسه, اماء نسبت ادمی با جهان برجسته است و در آن سویه‌ی تقلیدی مهمتر از 
سایر جنبه‌ها دانسته می‌شود. بنا به تقسیم‌بندی آبرامز می‌توان گفت که در نظریه‌ی ادبی 
مدرن» سویه‌ی عینی برتری یافته است. یعنی نکته‌ی اصلی و مهم مناسبت متن است با 
خود متن؛ و جنبه‌های دیگربه نسبت اهمیت کمتری یافته اند. سویه‌ی پراگماتیک همجنان 
اعتبار دارد ولی صرفاً از را ۳ مناسبت متن با خود متن, می‌نوال رابطه‌ی متن با خواننده 
را شناخت. سویه‌ی تقلیدی, یعنی مناسبت متن با حهان, ارزش اندکی می‌یابد (در 
مواردی معدود از دلالت‌های متن به جهان یاد می‌شود) و سویه‌ی بیانی یکسر بی‌ارزش 


دانسته می شود. 


۳۳  اه‌تشاددای‎ 


بادداشت های فصل نخست 


٩۱۱۵۵: 6۵۱۱/۵۵ ۳۵ ۵۱0۸ ۱980 0۰ ۰‏ ۲۷۱۰ 8 
۱۱۰ .۵0 .۱985 جه0 عمجم ما 0 اه ۱-۲ 2 
۰ ۳۵۲۱۱ .۱۵۱۱۲۵ ۲ اف اقا ام نایک عل ۲۰۰ .1 
۰ .0 ۱۱.۰ 4 
196۱ .۱۰۵ ۱0۷۱۵۵۵ ما اه م۵ ۱۵ ماو ما۱۱ ۱۰ 5 
این کتاب به سال ۱۹۳ نوشته و برای نخستین بار منتشر شده است. 
,6 60۱۱۱۸۸۱۱۸۵۱۱ ۰ ند ان ناهد ما 6۱۱۵۸ 6 
۳ پیشنهاد کرده است که 50۱010۱0۵۷ را به علوم «ببانگر» و ۹۵۱۲۱۱0۱۱۵5 را به علوم 
(«محتوابی » تخصیص دهیم: 
۰ ۴ .۱9/0 ۵ مه ۱ ,خرن .۸ 
۰ .0 ,۱976 ۱0 ما۱۱ امرگ رن م17 ۸ من ۱ 1 
۰ .0 .1۱۸ .8 
۰ 0۰ ۱۵.۰ 9 
۰ اکو نشان داده است که هر رمز امکان می‌دهد تا از عناصرش تحلیل زیبایی شناسیک شود. 
نگاه کنید به فصل سوم: 
۵۵۰ص ,0۵۵۵ ۱2۵۵۰ ۱ 
۱ بل دماد نوشته است: «نشانه‌شناسی در تقابل با معناشناسی» علم با پژوهش نشانه همحود 
دال است. نکته‌ی اصلی در نشانه‌شناسی این نیست که واژگان جه معنایی دارند. بل این 
اف حگونه معنا دارند.»: 
۰ .0 ,۱979 ۱۵ ۷۱۵۵ اه موه :۱۳۱۱۵۱ ۲۰ 
۱۲ تمایزی که حامسکی میت توانش (0۱۱۱۵۵1۵0۱00)) اک (۱۵۲۱0۱۱۱۱۵۱۱۱۵۵) یافته است, تا 
حدودی به تمایز زبان و گفتار همانند است. جامسکی میان دانش زبانی گوینده و کنش 
کاربرد ز بان به وسیله‌ی گوینده تفاوت می‌گذارد. 
۳ نگاه کنید به مقاله‌ی مرلو یونتی «درباره‌ی بدیدارشناسی و زباد» در: 
3-۰ 0۰( ۰ :۳۱۱ ,مابارمح ارام 0 ما ۳۵0۰ ننجهای ۷ ۲۶۰ 
۰ ۱۰ .۱985 .۳۵ امرگ هیا نها ۲٩:‏ ۱4 
۱0-۰ .۵ .۵۵۱ 5۵۱۱۵۵۱۱۲۵۰ .۲ 15 
.٩‏ . به گفته ی اومبراتو اکو «نشانه‌شناسی تمامی پدیدارهای فرهنگی را چونان فراشدهای ارتباطی 


بررسی می‌کند. از اين‌ری هریک از اين فراشدها باید با یک نظام دلالت خاص شناخته 


شود .» : 
۰ ۰( ,0۸۰۵۸۱۰ ۱:۵0 ۱۰] 


۳ نشانه‌ها و شکل متن 


۱۷. نشانه‌های زبانی به اين دلیل قراردادی هستند که «هیجگونه پیوند درونی با مجموعه‌ی 
آواهایی ندارند که خود دال برانند.»: 
۰ 0 .0۸.6۷۲ ۹۵۱۱۵۵۱۱۲۳۵۰ 6 ۲۰ 
۰ 0۰ ۱9۱4.۰ 1 
۱۰ ۱0۱ :۱983 و۳ صطنوم۸ ۰) ,جصها ,وان ,فتوچئم؟ .8 ۱9 
اسپینورا در این متن وازه‌ی لاتين ۵۵11۵10 را به کار برده است که به هردو معنای 
« اندیشه» و «تصور» می‌آید, و حتی گاه به معنای «مفهوم» به کار می رود. مترجم انگلیسی 
همه‌جا این واژه را به اندیشه ترجمه کرده است: 


۷۰( ۳۰ ,۱۳۵8۰۴۸۱۲۱۰۸۳۱۷۵ و۱۷۵ رم 7 ,حرمونو5 .9 


20 ۲. عل‎ ٩۵۱۱۵۵۱۱۲۵, 0۵۰۵۱. 0۵. 24-۰ 

21۰ ۱۵۱۸.۰ 00۰ ۱۱-۰ 

22 ۱۷۱۵.۰ ۴۰ ۰ 

۰ .۱۷ ۸۱۱ .ای ۳ ۱۲۵ نا امه 6 ما ۲ 6 21 


01 ۰ .۱۰۵۰ 0۷۱۵۲0 
۳3 فرگه («در باره معنی و مصداق»» ترحمه ۶ بدیعی » فرهنگ ۲-۳ هراد ۰۱۳۶۰۷ 


ص‌ص ۰۲۱۳-۲۹۲ 
۱ ۱ .24 
٩۵۱۱۵۵۱۱۲۵۰ 0۵.0۸.۰ 00. ۱۱4-۰‏ خل ۲۰ 25 
95-6۰ .۵( ۱۰ ۱9۵7۰۷۲۵۱۰ 0۵460۵۱۰ وا هام 90۱۲۵۱۵۱ ۱۲۰ .20 
۰ ۰( ۱958۰ ۵۲۱ ۱۱۱۱۱۱۵ 4۱۱۱/۱۵۵۵ ۱۵۷۱۹۲۵ 6۰ 27 
۰( ۰ 0۸.6۱.۰ ۵۱۸۱۱۲۵۰ ۵ .۲۰ 28۰ 
,۱25-۰ 00۰ ۱۸,۰ 20 
۰ 0۰ ,۱۷۷ 30۰ 
۰ .۰ 10۷۸.۰ ۲ 
ٍِ مجموعه‌ی آثار پیرس را دانشگاه هاروارد منتشر کرده است: 


۱9۱1۱-۰ ..دا۲۵ ۵ ۵ ۳۱۵۷۵۲ ۵۵۵ 0۵/۵۵6 ۳۵۱۳۵۵ 6۰۹۰ 
از دهه‌ی ۱۹۷۰ جاپ انتقادی جدیدی از آثار پیرس در انتشارات دانشگاه ایندیاناپلیس 
ادالا فان اغار فده اس 
۱ وی انا مک ند 1.۸ .33 
,1 0 ۱98۱۰ ۱7۰ ۸۵۱۸۱۵۸۱۵۱۱۵۰ 
یا کوبسن, پیرس را «بزرگترین فیلسوف آمریکایی » و تقسیم بندی سه گانه‌ی او از نشانه‌ها را 
«مهمترین بیان رابطه‌ی زبان و زمان» می‌خواند: 
.91-2 ۰ ۱983 .۱۱.0 ۱۱۱ جم عماجم و۳ ۴ قصق ممجطاماه۱. ۱۰ 
۰ ۳۳۵۵ ۲۰ .۷۲.۱ معط 6۵/۵ ۸0۵ .۱-0۵ 14 


۳۵  اه‌تشاددای‎ 


1 2 ۳ - 
اپل ویراستار برگزیده‌ی اثار بیرس به زبان المانی نیز هست. 
۵ 5 اص۷ م۵۵ ۵/۵۵۱ ۲۱۵۲۵۵ 65 .35 
مم 
آشتت: 


۰ ۱۵۲۱ لاه 0 جوا رواد ها ند درف بعمز۳۵ قی 


17. )5 ۳۵۱۳۵۵, 0۱/۵۵ ۳۵۵6۵ ۷۵. ۵, 0 ۰ 
38 ۲۸۱/۰۷۵۱. ۱. ۲ 4 

19. ۱/۰۷۵۱. ۱, ۵. ۰ 

40 ۱۱۰۷۵۱ 5. ۵۵. 398۰ 

41. ۱/۰۷۵۱ 3, 0 ۰ 

42. ۱۱۸.۰ 0۰ ۰ 

43. 6) ۵ ۵ ۰ 

۱33-۰ ۵۵ ,۵۸۵ 4۵4 ند ۵ موم 0۵ ۳۵۱۳۵۵ 6۰۱۹ 44 
۰ ۰ ۱0۷۸۰ /.228 0۰ 2۰ ۱۱۰۷۵۱۰ .45 

46 ۱۱۰۱۷۵۱۰ 2۰ 0۰ 2297 ۵۱۸۰ 00۰ ۱2۱-۰ 

41 ۱۵۱/۰۷۵۱۰ 5, 0. ۰ 


۸ در مواردی پیرس تاویل عاطنی (۳:۳۵۱۱۵۴۵110۱6۲۵۴6۱۵۴۱) را تاویل فوری با تاویل 
بی‌میانجی دانسته است. تقریباً تمامی تفسیرکنند گان آثار پیرس باور دارند که مصداق این 
دو عنوان پدیده‌ای واحد است؛ اما فیتس حرالد اين نظر را رد کرده است: 
0۰ .0 ,1966 ,هنا۲۱۵۵ ۲۳۵ ,0 ۵ ۱0 0 ۲۱۱۸۵۵۵۱ .۱ 


۰ ۰( 0۵.۵۱.۰ .۲۱۵۵0۰۱ 49 
۰ 0 2۰ 00۵.0۲۰۱۷۵۱۰ ۳۵۱۲۵6۰۱ :6۰5 50 
۰ ۰ 0۵.6۱.۰ ۹۵۱۱۵۹۱۱۲۵۰ ع ."۲ 51۰ 


۵۲ نماد در آثار سوسور همواره موردی «طبیعی» دانسته نشده است و او در مراحلی از تکامل 
فکریش اشاراتی به «حنبه‌ی فراردادی نماد» دارد. نگاه کنید به بحث رومن يا کوبسن در: 
۰ ۵ ,۱966 .۳۵۲۱۵ ها با دننعلط۵م۱( :0جدانادل ۲۰ 
۰ 0۵۵۰ 2287 0۰ 0۸۵۰۵۲۰۱۷۵۱۰2۰ ,۳۵۱۲۵۵ :6:5 53۰ 
۱36-۰ 00۰ 2۰ 1۵۱۸۰۷۵۱۰ 54 
۵۵ نگاه کنید به پیوست دوم در بایان کتاب. 
۱6-۰ .00 0۵.6۱.۰ .1200 .]۱ .50 
۰ مه ان ۸ جصوا اما ۵ امامم ده 17و م7۵ همه ,۱0۵ .37 
۰ 0 .۱980 ,۱۲۵00۱ ۴۳۱۵۵۷۰ 
۰ 0۰ .1983 ۵۱6 م۱۱۱۵ ۵۱۱) میت آعت۲] ی 58 


59. 65 ۳۵۱۲۵۵ 0۵0۰۷۵۱۰ 2۱ 0۰ 391.0۰ 


۹ نشانه‌ها و شکل متن 


۷۷ 


۱۱۸.۰۷۸۱۰2۵۰ ۰ ۰ 

۱۱۰۷۵۱ 4. 0 4. 

1۷0۱۱۵, ۵۸۵۵۱۰۲۵۱ ۱۱ 0 ۰ 
6۰۹ ۳۵۱۳۵۵ 0۵۱۵ 2 0 ۰ 
۱۱.۰ ۰ ۰ 

7۱.۰۷۸ 5. ۰ ۰ 

۱۱۰۷۵۱ 4. ۰ ۰ 

۱۵۱۰۷۵۱ ٩۰ ۵۰ ۰ 


۱۱۲۳۰ ٩۵۲۱۳۵۰۱۸۱۱۱۵۸۸۱ ۱۳۵۲۱۱ ۰ 


60 
61۰ 
62 
604 
04 
:65 
66 
.07 
اژوزی 
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فصل دو 


ارزش شکل: فرمالیست‌های روسی 


رای اسان هیچ چیز هراس آورتر از نبودن پاسخ نیست. 


۱ 


-‌- 


جنبش فرمالیسم روسی که به سال ۱۹۱6 نخستین نشانه‌هايش اشکار شد, در احرین 
سال‌های دهه‌ی ۱۹۲۰ درپی حمله‌های رزیم استالینیستی از هم پاشید؛ اما در همین 
فاصله‌ی کوتاه به یکی از مهمترین آیین‌های اندیشه گرانه‌ی سده‌ی حاضر تبدیل شد و تاثیر 
مباحث اصلی و روش کار فرمالیست‌ها هنوز هم بر نظریه‌ی ادبی آشکار است." 

نقد ادبی سده‌ی نوزدهم روسیه بیشتر در خدمت جنبش آزاداندیشی و در واپسین دهه‌ی 
آن سده, تا حدودی در خدمت سوسیال دمکراسی روسیه بود. تمامی نافداد روسی سده‌ی 
پیش نقد را برای روشنگری «مبانی سیاسی و اخلاقی» طرح می‌کردند؛ حتی نویسنده‌ی 
وایس گرایی جون اپولون گریگوربوف هم نقد خود را «در خدمت به آیده‌ی ملیّت» 
می‌نوشت و یا لو تولستوی که نه با دمکرات‌های رادیکال و انقلابی همراه بود و نه با 
نیروهای وایس گرا؛ می‌گفت که تمد باید ۳۹ ایده‌ی («احلاق» باشد. تنها در دهه‌ی 
۰ دیمیتری مرژوفسکی و ولادیمیر بریوسوف تاکید کردند که باید نقد هنری پیش از هر 
جیز در حارحوب «اصول زیبایی شناسیک» انجام ژَ و ابزار ارزیابی یک متن «قوانین 
هنری» باشد. دو اندیشگر دیگر در بررسی ریشه‌های جنبش فرمالیست‌ها اهمیت دارند: 
نخستین آن‌ها الکساندر پوتب‌نیا, کتاب‌های درس‌هابی بر نظریه‌ی ادبی و مسائل نظری 
روانشناسی هنر را نوشت و در آنها از اهمیت رهایی واژگان از سلطه‌ی عقاید یاد کرد و ارزش 
شاعرانه و ادبی زبان را در حکم «نماد گرایی زبادل» دانست. دیگری الکساندر وسلوفسکی» 
به ویژه دید گاه فرمالیست‌ها را درباره‌ی «تاریخ ادبی» شکل داد و پژوهش هایش در مورد 
فولکلور تاثیر زیادی بر روش کار ولادیمیر پروپ گذاشت. ۲ همپای گسترش سریع جنبش 
سمبولیسم, دو گروه اصلی میان ناقدان پدید آمد: «معتقدان به زیبایی شناسی» که پیرو 
مرزوفسکی و بریوسوف بودند و «عارفان» که ویاحسلاو ایوانوف یکی از مهمترین 
سیختک بانشان بود و هنر را «تحلی انتخ دینی » می‌خواند که فراورده‌ی عناصری قدسی 
است, فراتر از حقیقت های زمینی . و به پاری «حادی راز و نماد» بدید می‌اید. به نظر او هنر 


۳٩  یسور فرمالیست‌های‎ 


آیینی می‌تواند نه‌تنها جامعهو تاریخ» بل واقعیت را نیز دگرگون کند. نقد عرفانی ريشه در 
آثار رمانتیک‌های آلمانی و در نوشته‌های زیبایی شناسیک شلینگ داشت و از دید گاه این 
فیلسوف در واپسین آثایش» در مورد نیروی دگرگون کننده‌ی «پیوند دین و هنر» دفاع می‌کرد. 
سرانجام به سال ۱۹۱۰ میان «نقد عرفانی» و «نقد زیبایی شناسیک» گسست کامل رخ 
داد. درحالیکه پیروان «بنیان آیینی هنر» به سوی «کلاسی سیسم» پیش می رفتند, 
هواداران این زیبایی شناسیک به ارمان‌های آغازین سمبولیست‌ها وفادار ماندند و به سرعت 
محذوب «هنر نو)» و به ویژه عقّاید فوتوریست‌های ایتالیایی شدند. انتشار بیانیه ی فوتوریسم 
ایتالیایی به سال ۱۹۰۹ پرژواک زیادی میان ناقدان جوان روسی داشت؛ اصرار مایا کوفسکی 
که «باید مشتی محکم به پوره‌ی ذوق همگان رد» ریشه در بحث فوتوریست‌ها داشت. 
حنبش حدید ادبی روسیه بانی نواوری‌هایی در شعر, نشر, و تآتر شد. تا دهه‌ی ۱۹۲۰ از راه 
برسد ادرااک سنتی از «زیبایی هنری» جایش را به ادراکی تجریدی و عشق به شکل‌های 
هندسی و «استیلیزه» داد. به جای همبستگی و نزدیکی با طبیعت شهر و ماشین مطرح شد؛ 
و نکته‌ی اصلی دیگر نه رابطه‌ی اثر با واقعیت و جهان, بل این پرسشض ساده شد: «شعر 
حگونه بدید می‌آید؟۳ 

جنبش فرمالیست‌ها در پیوند با این نوگرایی هنری پدید آمد و پایه گذارانش گروه‌های 
جوان نوگرا بودند. معمولاً نخستین سند فرمالیسم روسی را رساله‌ی ویکتور شکلوفسکی یعنی 
«رستاخیز وازه» می‌دانند که به سال ۱۹۱ منتشر شد. دو رساله‌ی کوتاهی که او در 
سال های بعد نوشت یعنی «درباره‌ی نظریه‌ی زبان شعری» )۱٩۱(‏ و «درباره‌ی شاعری» 
(۱۹۱۹) از دیدگاه روش شناسیک اهمیت بیشتری دارند. مکتب فرمالیسم با پایه گذاری 
7 «انجمن پژوهش زبان ادبی» در سال ۱۹۱۹ در پترزبورگ شکل گرفت؛ و با 
گروه‌های نوگرا پیوند یافت. نشانه‌هایی از این همبستگی را می‌توان در رساله ای یافت که 
رومن يا کوبسن به سال ۱٩۲۱‏ در پراگ منتشر کرد و به نام شعر جدید روسی مشهور شده 
است." رابطه‌ی دوستانه‌ی خلبنیکف و مایا کوفسکی با ناقدان فرمالیست نشانه‌ای از 
نزدیکی فکری آنهاست.* یافتن تاثیر فوتوریست‌ها بر آثار فرمالیست‌ها اسان است. 
شکلوفسکی و دیگر فرمالیست‌ها, از فوتوریسم آموعتند که واژگانی را بيابند که از هرگونه 
تعیّن ارزشی رها باشند و نحو جدید زبانی را که با این واژگان همخوان باشد جستجو کنند. 
اما باید دانست که فرمالیست‌ها صرفاً هواداران با همراهان فوتوریست‌ها محسوب 
نمی شدند. همحون مثال, کتابی که بوریس آخن بام درباره‌ی آنا اخماتووا به سال ۱٩۲۳‏ 
فتدشر. کردم نشان داد که فرمالیست‌ها به بسیاری از سنت‌های سمبولیسم نیز وفادار مانده 


بودند ۶ 


۶۰ نشانه‌ها و شکل متن 


ویکتور شکلوفسکی (متولد ۱۸۹۳) بحث از مهمترین فواعد نظری فرمالیسم روسی را آغاز 
کرد و همراه با رومن یاکوسن سرشناسترین سخنگوی جنبش فرمالیست‌ه۱ محسوب 
می‌شود. او محموعه ای از مقاله‌هایش را با عنوان درباره‌ی نظریه‌ی نثر به سال ۱۹۲۵ منتشر 
کرد. بوریس آخن‌بام (۱۸۸۹-۱۹۵۹) با رساله‌ی «جگونه ردای گوگول نوشته شد؟» 
کارش را آغاز کرد. سپس کتاب کم حجمی درباره‌ی اشعار لرمانتف نوشت () ۱۹۲). 
بوریس توماشفسکی (۱۹۵۷- ۱۸۹۰) رساله‌ای درباره‌ی عروض شعر نوشت و آن را در 
محموعه‌ای با عنوان درباره‌ی شعر روسی به سال ۱٩۲۳‏ منتشر کرد؛ او به گونه‌ای حاص به 
دلیل آثارش درباره‌ی تمایز طرح و داستان مشهور است. یوری تینیانوف (۱۹4۳- ۱۸۹6) با 
پژوهشی در مورد تاثیر پذیری داستایفسکی از گوگول آغاز کرد و آن را با عنوان مسأله‌ی زبان 
ادبی به سال ۱٩۲4‏ منتشر کرد» سپس در رساله‌ی مهم خود موارد کهن و نو در شعر روسی 
(۱۹۲۹) به دگرگونی های زبان شاعرانه‌ی روسی پرداخت. ویکتور ژ پرمونسکی با پژوهش 
درباره‌ی رمانتیسم آلمانی آغاز کرد و کوشید تا ریشه‌های سمبولیسم را بازشناسد. رساله اش 
با عنوان هنر ترکیب در شعر غنابی به سال ۱۹۲۱ منتشر شد.۲ ویکتور وینوگرادوف. در میان 
فرمالیست ها, نظریه‌پرداز برحسته‌ای نبود, اما به‌عنوان پژوهشگر تاریخ ادبی اثار مهمی 
نوشته است. کار اصلی نظری او درباره‌ی مناسبت فکری داستایفسکی و گوگول است و با 
عنوان تکوین ناتورالیسم روسی منتشر شده است. آثار بعدی او بیشتر به زبان‌های فرانسوی 
آلمانی و حک نوشته شده‌اند. اوسیپ بریک, اما اشکارا نقشی مهم در سازماندهی فکری 
فرمالیست‌ها داشت؛ آثار منتشر شده اش ریاد نیستند, اما مقاله ای که درباره‌ی «واج‌ها و 
شعر روسی » در ۱٩۱٩‏ نشر داد آغازگر نظریاتی است که دهه‌ی بعد در پراگ» تروبتسکوی» 
با کوبسن و موکاروفسکی مطرح کردند. لف یا کوبینسکی نیز در همین سال ۱۹۱۹ مقاله ای 
مهم درباره‌ی مفهوم تاریخ ادبی منتشر کرده بود. بوریس انگلگارد کار او را دنبال کرد و 
رساله ای را با عنوان روش صوری در تاریخ ادبی به سال ۱۹۲۷ در مسکو منتشر کرد. 

در این میان باید از کسانی هم یاد کرد که هرجند فرمالیست محسوب نمی شدند اما 
مناسبت فکری نزدیکی با فرمالیست‌ها داشتند: میخاییل باختین» ولادیمیر پروپ, واسیلی 
کی وشن که در ۱۹۲4 کتابی درباره‌ی گوگول منتشر کرد گنورک کوکوفسکی که در 
۷ پژوهشی درباره‌ی ادبیات روسی سده‌ی هجدهم به جاپ رسانید, گنورگی وینوکور 
زبانشناسی که در ۱۹۲۵ رساله‌ای درباره‌ی زبان شعری نوشت و به سال ۱۹6۳ کتاب 
مایا کوفسکی زبانساز را در مسکو منتشر کرد کتابی برجسته و وفادار به اصول فرمالیسم. 
سرانجام باید از الکساندر رفرماتسکی یاد کرد که در ۱٩۲۲‏ (که بیست و دو سال بیش 
نداشت) رساله ای با عنوان «تحلیل شکل داستان کوتاه» نوشت"؟؛ و این رساله ی برحسته 


تاثیر زیادی بر اوسیپ بریک و توماشفسکی گذاشت. به تازگی محموعه‌ای از آثار 
رفرماتسکی در زمینه‌ی نظریه‌ی ادبی به زبان روسی منتشر شده است." پس از فرویاشی 
جنبش فرمالیسم, رفرماتسکی به تدریس واحشناسی و زبانشناسی پرداخت؛ و یکی از 
مهمترین زبانشناسان شوزوی شد؛ و آثارش تاثیر زیادی در پیدایش «مکتب حدید 
زبانشناسی شکز: کرام 

در فاصله سال های ۱۹۱ تا ۱٩۹۲۱‏ فرمالیست‌ها با لحن تند و حدلی کوشیدند تا تمایز 
و فاصله‌ی خود را با دیگر مکتب‌های ادبی نمایش دهند. در فاصله سال‌های ۱٩۲۱‏ تا 
۸ آن‌ها دامنه‌ی کارشان را گسترش دادند و مباحثی جون «تاریخ ادبی» را نیز مطرح 
کردند. رهبران حزب کمونیست از 4 ۱۹۲ آشکارا حمله به فرمالیست‌ها را آغاز کردند. للون 
ترونسکی در ادبیات و انقلاب به «باورهای ضدتار یخی » ۳ و مارکسیسم را «در 
برابر فرمالیسم» قرار داد. "" رقیبان تروتسکی در جناح های دیگر حزب حمله به فرمالیست‌ها 
را با زبان و شیوه‌ی خشنتری ادامه دادند. در سال ۱۹۲۸ فرمالیسم رسما مردود اعلام شد. 
فرمالیست‌ها که از 4 ۱٩۲‏ علیه بینش رسمی حدال می‌کردند. به‌ناحار خاموش شدند و تا 
میانه‌ی دهه‌ی ۱٩۳۰‏ هریک راهی برگزیدند. پژوهش شکلوفسکی درباره‌ی تولستوی 
به‌تدریج رشته‌های پیوندش با فرمالیسم را گسست؛ تا آنجا که در تولستوی دیگر نشانی از 
فرمالیسم پاقی ی ۱ هت ار تارم از امه رانا وان در 
زند گینامه‌ی خود نوشته‌ی شکلوفسکی سومین عامل که به سال ۱۹۲٩‏ نوشته و منتشر شده بود 
یافت. شکلوفسکی که روزی هنر را «رها از زندگی» می‌خواند, اینجا از تاثیر «عوامل 
فرازیبایی شناسیک» بر معنای سخن ادبی یاد کرده است. ۱۲ اما در مورد این نکته اغراق 
نباید کرد؛ هر اندیشه‌ی زنده‌ای بارها از خود انتقاد می‌کند و بسیاری از پیشنهاده‌های اساسی 
خود را مورد سنوال قرار می‌دهد. عامل اصلی که به حیات فرمالیسم روسی پایان داد استبداد 
حاکم بود که جیزی جز برداشت عامیانه و مبتذل خود از مارکسیسم را نمی پذیرفت و تحمل 
نمی‌کرد. باری» شکلوفسکی در دهه‌ی ۱٩۳۰‏ به «نظریه‌ی فیلم» روی آورد و مقاله‌های 
مهمی درباره‌ی سینما نوشت و در این آثارش هنوز رگه ای از فرمالیسم باقی بود. او به سال 
۳ رساله‌ ای با عنوان سینما و ادییات منتشر کرده بود""؛ و در سال ۱٩۲۷‏ همراه با 
آخن بام, تیتیانوف, و آدریان پیوتروفسکی مجموعه‌ای با عنوان نظریه‌ی ادبی سینما جاپ 
کرده بود ( که به سال ۱۹۹۰ در مسکو با جاپ شده است). !۱ 

یاکوبسن که از ۱۹۲۰ در پراگ تدریس می‌کرد, در ۱۹۲۸ برای همیشه روسیه را ترک 
کرد و دزفرا که به کار خود ادامه داد سپس به ایالاات متحد رفت. در دهه‌های بعد او از 
معدود اندیشگرانی بود که به سنت‌های اصیل فرمالیسم روسی وفادار ماند. آخن‌بام در 
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دوره‌ی زدائف سخت مورد حمله قرار گرفت و تا روز مرگش حمله به او ادامه داشت» هر جند 
قنها به نگارش زند گینامه‌ی ادیبان می‌پرداخت. توماشفسکی به تدوین و انتشار انتقادی آثار 
کلاسیک های روسی روی آورد / در کار پژوهش متول کهن استادی بی همتا شد. تینیانوف 
به کی داستان هایی بر اساس 9 پوشکین و گریبایدوف روی آورد. ژ یرمونسکی به 
نگارش وازگان و لهجه‌های آلمانی پرداخت. وینوگرادوف اساسا به زبانشناسی روی آورد؛ 
اما در کتابش به نام زبان و روش بیان پوشکین (۱۹6۱) جرقه‌های روش فرمالیستی یافتتی 
ات شا نطو که فز یار دیگرش درباره‌ی دستور زباد روسی و تاریخ ادبیات روسیه نیز 
نشانه‌هایی از فرمالیسم باقی است. تعداد کمی از آثار فرمالیست‌ها به زبان‌های اروپایی 
منتشر شده‌اند. شناخت عظمت کارشان بدون آشنایی به زبان روسی کامل نخواهد بود؛ 
خاصه درک کامل آثاری که درباره‌ی مسائل زبان شاعرانه‌ی روسی نوشته اند صرفاً در متن و 
زبان اصلی امکان دارد. ۱۵ 


۲ 


در آغاز عنوان «فرمالیسم» را هیچ‌یک از بانیان و نویسندگان این جنبش نمی‌پذیرفتند. 
آخن بام دریکی از نخستین پژوهش هایش نوشت: «ما را فرمالیست می‌خوانند, اما درست‌تر 
بود اگر به جای فرمالیسم از ریخت‌شناسی استفاده می‌کردند». او موضوع کار جنبش را «نه 
خود ره بل انجه در اثر بازتاب یافته است» می‌دانست و به اين اعتبار مفهوم متعارف شکل 
(يا فرم) اثر هنری را نمی‌پذیرفت. سال‌ها بعد آخن‌بام نوشت: «ما فرمالیست نیستیم, بل 
آشنایان به ویژگی اثر هستیم.» و اصطلاح تازه‌ای ساخت که تا آن روز در زبان روسی 
به کار نمی رفت؛ 1۷ 2۵ متخصص ۱۶ به هررو» عنوال فرمالیسم را نخست ناقدال 
و مخالفان این حنبش همحون برحسبی به آنْ زدند. گونه ای معنای تحقیرامیز در آن بود که 
خبر از «توجه افراطی این نویسندگان به شکل» می‌داد. اما به‌تدریج اين عنوان از سوی 
هواداران حنبش نیز بذیرفته شد و به کار رفت و آمروز روشنگر توحه آنان به معنای ویژه ای از 
شکل اثر هنری است که به معنای ساختار نزدیک است. 

یا کوبسن مهمترین پيشنهاده در روش بررسی فرمالیست‌ها را در حکمی کوتاه» در 
مقاله‌ ی «شعر حدید روسی» بیان کرده است: «موضوع علم ادبی نه ادبیات بل ادبی بودن 
(ادیّت) متون است».۱۲ پنجاه سال بعد یا کوبسن در پسگفتار به برگزیده‌ی آثارش که با 
عنوان مسائل نظریه‌ی ادبی منتشر شدء نوشت: «ادبیّت یا به عبارت دیگر تبدیل گفتار به اثری 
ادبی و نظامی که براین تبدیل اثرمی‌گذارد دستمایه‌ی اصلی است که زبانشناسی در تحلیل 
خود از شعر تکامل می‌دهد».۱۸ آیین‌های رسمی و دانشگاهی نقد ادبی در دهه‌ی ۱۹۲۰ 
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نه‌تنها در روسیه, بل در ارویای قاره ای و کشورهای انگلوسا کسون موصوع اصلی پژوهش خود 
را «بیرون از متن» می‌حستند. یعنی در جشم انداز جامعه‌شناسیک - تاریخی یا 
روانشناسیک. پرسش اصلی برایشان این بود: «چه چیز متن را می‌سازد؟» اما 
فرمالیست‌های ی موضوع اصلی و مرکز کار را «خود متن» یا به عبارت بهتر «آنجه در 
متن بازتاب بافته» شناختند و هرگونه حشم اندازی را که خارج از مت مطرح شودء در 
مرتبه‌ی دوم از اهمیت فرار دادند. پرسش اصلی برای فرمالیست‌ها این بود: «نمایز متن 
ادبی با هر متن درگ در عیست؟) با به بیال دیگر «ادییت متن حیست؟» دو منش اصلی 
کار فرمالیست‌ها را می‌توان جنین خلاصه کرد: ۱) تاکید آنان بر گوهر اصلی و ادبی متن 
بودء یعنی خود اثر را درنظر می‌گرفتند و می‌کوشيدند تا احزاء سازنده‌ی دلالت معنایی متن را 
از شکل و شالوده‌ی آن استنتاج کنند و به هدف شناخت آنجه در اثر بازتاب یافته است 
دست یابند ۲) برای این کار به استقلال پژوهش ادبی تاکید می‌کردند. یعنی صرفاً برای آن 
نتایج نظری و ادبی اعتبار قائل می‌شدند که از بررسی خود اثر به دست آمده باشد و نه از 
بررسی زمینه‌های تاریخی پیدایش انریا از شنانحت شخصیت و منش روانی مولف آنْ. 

فرمالیست‌ها روش‌های متعارف پژوهش ادبی را کنار گذاشتند تا «روش ویژه‌ی 
شناخت گوهر و منش اصلی اثر ادبی» را بيابند. یاکوبسن در این مورد نوشت: 


تاریخ‌نگاران قدیمی ادبیات به آن مامورهای پلیس همانندند که برای دستگیری 
یک فرد. همه کس را بازداشت و اموال همه را ضبط می‌کنند, تا آنحا که 
دست آخر هرکس را که از خیابان می‌گذرد دستگیر می‌کنند. تاریخ‌نگاران ادبیات 
نیز همه حیز را به کار می‌گیرند: زمینه‌ی احتماعی» روانشناسیک, سیاست و 
فلسفه. آنان به‌حای اینکه از روش پژوهش ادبی سود حویند, محموعه ای از اصول 
رو ضا ترا تیش اه که ۱۹ 


فرمالیست‌ها کوشیدند تا جیزی «جز خود متن» را به کار نگيرند. آنان اهمیت شناخت 
تکامل «شیوه‌های بیان ادبی» را انکار نکردند, اما نشان دادند که اين شیوه‌ها فقط در 
«موقعیت آمروزی» خود شناخته می شوند. بدین‌سان فرمالیست‌ها (همجود سوسور) تاریخ 
را یکسر حذف نکردند, بل کوشیدند «آنجه را که اکنون هست» پشناسند. نکته‌ی مهم 
برای آنان, فعلیت شکل حدید بیان بود و نه شیوه‌ی پیدایش آن؛ اما از سوی دیگر ثابت 
کردند که دگرگونی صرفاً نتیجه‌ی کنش و واکنش عناصر درونی متن نیست, بل فرآورده‌ی 
دگرگونی در «قانون ژانرهای» ادبی هم هست که بیشتر با جابجایی اجتماعی یعنی با 
دگرگونی هایی در زندگی اجتماعی همراه است. دستاورد فرمالیست‌ها درخشان بود: متن 
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ادبی را در مرکز توجه خود قرار دادند و پژوهش‌های علمی, تاریخی, زندگینامه ای 
(بیوگرافیک) حامعه شناسیک, روانشناسیک (و روانکاویک), خلاصه هر حیز غیرادبی را 
در حاشیه‌ی کار. آنان «ادبیّت» را معنا کردند و تاریخ ادبی را فراشد پویای 
«دگردیسی های درونی ادبیات» معرفی کردند. به اين موارد باید شگردها و روش هایی را 
افزود که در تحلیل متن بکار بستند. آنان شیوه‌های گوناگون بیان را به‌دقت از یکدیگر متمایز 
کردند» اشکال روایت داستانی را تدفیق» نقش راوی را روشن» و پایگان دگرگون شونده‌ ی 
ژانرها را در تاریخ ادبی بیان کردند. ما امروز در بررسی شعر به این تعریف که شعر تصویر 
است انتقاد داریم, و از تحمق استعاره و محاز, نقش شماهای نحوی و دستوری. یاد 
می‌کنیم؛ و این همه را مدیون کار فرمالیست‌ها هستیم . 

یکی از مهمترین نکته‌ها در روش کار فرمالیست‌ها جدا کردن متن از تاریخ بود. 
شکلوفسکی که هرگونه تاویل اجتماعی - تاریخی اثر هنری را رد می‌کرد, به سال ۱۹۲۳ 
نوشت: «هنر همواره اززند گي حدا بوده است و رنگ آن ارتباطی به رزنگ پرحمی ندارد که 
بر دروازه‌ی شهر کوبیده‌اند»."" او تاکید کرد که در هنر همه‌ی موضوع ها از دیدگاه ارزشی 
برابرند. یا کوبسن در دفاع از این نظر پرسید: «حرا باید پپذیریم که مسوولیت شاعر در برابر 
پیکار عقاید. بیش از مسوولیت او در برابر هر چیز دیگری است؟» و یکی پنداشتن نادرست 
هنر و زندگی را به کار آن تماشاگران تعزیه‌های سده‌های میانه شبیه می‌دانست که در پایان 
مایش می‌خواسن ازیگری را که نقشس وا را جرا مکرد کنک مفصلی بزند ۱ 
آخن بام درباره‌ی جدایی از تاریخ در مقاله‌ی «محیط ادبی» نخست این پيشنهاده را مطرح 
کرد که «گزینش و مفهوم‌سازی واقعیت‌ها در یک نظام» همواره به نظریه‌ای تاریخی یا 
دید گاهی خاص از تاریخ وابسته است. او سپس این حکم هکلی را اثبات کرد که همواره 
حقایق تاریخی در پرتو ادراک امروزی ما فابل شناخت هستند و «تاریخ روشی ویژه است 
برای پژوهش زمان حاضر به یاری حقایق برگزیده‌ی زمان گذشته».۲۲ تاریخ به همان 
شیوه ای برگزیده‌ی حقایق زندگی است که طرح برگزیده‌ی حقایق داستان به‌شمار می‌اید. 
نا به اینکه دیدگاه اصلی ما جه باشد, مناسبت میان این «برگزیده‌ها» تفاوت خواهد کرد. 
آخن بام روش کسانی را که می‌کوشند تا از راه مناسبت‌های احتماعی, مناسبات درونی متن 
را شرح دهند نادرست خواند و نوشت: «اين روش به گونه ای زرف روانشناسیک است و هنر 
در آن کمترین اهمیت را داراست».۲۳ او تاکید کرد که جنین روشی هرگز نمی‌تواند به این 
پرسش که «حرا از شرایطی خاصء اثری خاص به‌دست امده است؟» پاسخ دهد زیرا: 
«ادبیات همچون هر دستگاه منظمی از حقایقی که متعلق به نظمی دیگر هستند ریشه 
نمی‌گیرد, از اين رو نمی‌تواند به چنان حقایقی تقلیل یابد. مناسبت مان حقایق نظام ادبی و 
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حقیقت‌هایی که به گونه ای همزمان وجود دارند. خیلی ساده, مناسبت علت و معلولی 
تست ضرفاً مناسبتی است دوسویه, دارای کنش های درونی» وابسته و مشروط کننده‌ی 
یکدیگر».۲۲ پس عناصر سازنده‌ی متن ادبی «تنها می‌توانند به یاری خودشان تحلیل شوند. 
حقایق ادبی / تاریخی حقیقت‌هایی پیجیده‌اند که نقش اساسی در آنها به ادیّت تعلق دارد 
و نه به چیزی دیگر».* بی‌شک اثر ادبی از واقعیت خبر می‌دهد, اما به گفته‌ی 
موکاروفسکی («به هیچ رو فرآورده‌ی مکانیکی آن نیست».*" درست نیست که از راه تحلیل 
وافعیت جهان به حهان متن راه یابیم. برخحلاف, .باید از راه وافعیت متن واقعیت خارحی را 
بشناسیم. به این دلیل است که رمان مارسل پروست بیش از هر درسنامه‌ی دانشگاهی به 
کار شناخت روان آدمی می‌آید و داستان‌های کوتاه کافکا روزگار ما را دقیقتر از انوا 
بیانیه‌های سیاسی بیان می‌کنند. 

بحث آخن بام به گونه‌ای دیگر در رساله‌ی تینیانوف «درباره‌ی تکامل ادبی» 
(۱۹۲۷) آمده است. تینیانوف کوشید تا وظیفه و هدف ناقد ادبی را تعیین کند. او نوشت 
که تاریخ‌نگاری ادبی و پژوهش روانشناسیک پاری نکته‌های حاشیه‌ای را روشن می‌کنند, 
اما یافتن این نتایح «هدف اصلی ناقد ادبی نیست».۲" تینیانوف تاکید کرد که «تنها 
زمانی تاریخ ادبی تبدیل به یک علم خواهد شد که موضوع آن ادبیّت اثر باشد.» و پیشنهاد 
کرد که اثر ادبی را نظامی خاص بشناسیم که درون نظامی دیگریعنی («موقعیت ادبی » فرار 
گرفته است. پرسش مهم این است: «امکان‌هماهنگی اثری ادبی با عناصر دیگر نظام 
موقعیت ادبی و درنتجه با کل این نظام چیست؟»"۲ به عنوان مثال مجموعه‌ی واژگان اثری 
ادبی از یکسوبا عناصر دیگر همین اثر رابطه دارد و از سوی دیگر با حهان واژگانی آثار ادبی 
دیگر نیز مرتبط است. تینیانوف پیشنهاد کرد که روش بررسی عناصر درونی نظام اثری ادبی 
را از روش بررسی عناصر درونی «نظام موقعیت ادبی» حدا کنیم: بررسی نسبت زبان یک 
ثر با عناصر دیگرش روش خاصی را می‌طلبد که با روش بررسی مناسبت مجموعه‌ی واژگان 
و زبان آن اثر با حهان ولژگانی آثار دیگر متفاوت است. تودورف می‌گوید که اين یکی از 
مهمترین درس‌هایی است که از فرمالیست‌های روسی آموخته ايم : نمی‌توان عناصری از یک 
اثر ادبی را که تنها در حارحوب آن اثر نیروی دلالت گونه‌ی خود را می یابند- با عناصر 
ثری دیگر مقایسه کرد. جدایی عناصر تراژدی‌های راسین وعناصرتراژدی‌های کرنی اهمیت 
زیادی دارد, جرا که هر عنصر در هریک از این دو دسته آثار «دلالت معنایی » ویژه‌ی خود 
را داراست.۱" تینیانوف نتیجه‌ی دیگری هم گرفته است: آنجه در یک دوره عنصری ادبی 
دانسته می‌شود, در دوره‌ای دیگر تنها پدیده‌ی ساده‌ی زبانشناسی است و بس,۲ 
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+ اندیشه و نیّت مولف تحسم موقعیت‌هایی است که فراتر ازمتن وحود دارند. میان شرایط 
زندگی و اندیشه ی مولف با اثرش فاصله هست, وبه باری بررسی آن شرایط نمی‌توان اثررا شنانخت. 
تینیانوف تاکید کرد که نمی‌توان میاد «نيّت مولف» و اثر مناسبتی مستفیم یافت. پژوهش 
منش روانی مولف کارایی ندارد, همانطور که نمی‌توان آثار مولف را از راه تحلیل محیط و 
رخدادهای زندگیش, يا موقعیت اقتصادی و فرهنگی طبقه‌ای که در آن جای داردء 
شناخت.۲۱ با کوبسن مثالی از حدایی مولف و اثر آورده است. او به اشعار عاشقانه‌ی شاعر 
رمانتیک حک کارل هینک (یان) ماشا اشاره کرده است که در آنها شاعر معشوقه اش را تا 
حد پرستش ستوده است. اوازسوی‌دیگر از دفتر خاطرات شخصی شاعرمثال آورده است که 
در آن همین معشوقه به گونه ای وقیحانه هجو شده است. یاکوبسن می‌پرسد: کدام بیان از 
تحربه‌ی شاعر راست است وک «هر دو وهیحکدام.» اومی افزاید: «شاعری که وعده 
می‌دهد این بار آنجه می‌گويم حقیقت ناب خواهد بود همجنان قصه می‌بافد. همانطور که 
اشاره‌ی شاعر به اینکه هرجه گفته زاده‌ی خیال اوست, نادرست است, جرا که شعرش 
ريشه در حفیفت و زندگی دارد»."" پس باید با آخن بام همصدا شد که «در شعر حهره‌ی 
شاعر سیماجه‌ای بیش نیست.» اثر از زندگی مولف جداست؛ به اين معنا که به گونه ای 
ستقیم و سریع آن را بازنمی‌تابد؛ پس برای شناخت اثره بازگشت به زندگی مولف 
بیحاصل است. ار بدین معنا به زندگی مولف پیوند دارد که آن را پنهان می‌کند. به هررو 
یا کوبسن پیش از یک‌بار به تاکید گفته بود که به نظر فرمالیست‌ها, هنر بی شک دارای 
تعین‌های احتماعی هست, نکته اینجاست که از راه این تعیّن‌ها نمی‌توان اثر هنری را 
شناخت: «تینیانوف, موکاروفسکی, شکلوفسکی و من هرگز براين باور نبودیم که هنر در 
خود بسنده است, برخلاف, ما همواره تا کید کرده‌ايم که هنر پاری از واقعیت احتماعی 
است و با دیگر عناصر پیوند دارد».۳" این حکم یاکوبسن راه را بر تفسیرهای نادرستی 
می‌بندد که اثر هنری را جونان «تقدیر محتوم آفرینش» درنظر می‌گیرند و مولف و شرایط 
تاریخی - احتماعی را یکسر حذف می‌کنند. برداشتی که نمونه‌ای از آن را می‌توان در این 
گفته‌ی اوسیپ بریک یافت: «اگر پوشکین هم به دنا نمی‌آمد, بازبوگنی اوه گین نوشته 
می‌شد». "۲ چنین برداشتی یکسویه و افراطی است. همانطور که وقتی شکلوفسکی هم هنر 
را «رها از زندگی» می‌خواند حکمی نادرست می‌داد؛ و برخلاف هنگامی که می‌نوشت «اثر 
ادبی مجموعه‌ی تمامی شگردهای روش بیان است که در آن به کار رفته اند۵6 نه‌فقط 
بح ارت را انکان تت کم یقت که کار ان ای ار تون 
آگاهانه به کار گرفته است. نکته اینحاست که درست به دلیل آن عناصری که مولف 
تا کاهانهنه کار برد امیتتم تاذرست: واه یود کف نت0 فولی ترا اغار گام ری و 
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شناخت اثر بدانیم . بررسی نه با حستارهای تاریخی» بل با «خود اثر هنری» آغاز می‌شود. 
پیدایش و تکوین شگردهای روش بیان اهمیتی ندارد, آنجه مهم است مجموعه‌ی آن‌ها در 
متن است. فرمالیسم به معنای انکار مطلق تاریخ ادبی نیست, بل می‌کوشد تا آن را در 
حایگاه درست قرار دهد. نمونه‌های مباحث تاریخی در آثار فرمالیست‌ها کم نیست؛ اما در 
تمامی آنها «تاریخ اسان ادبی» اهمیت دارد و نه تاریخ بدید آمدن آثار ادبی. به عنوان 
مثال زمانی که یاکوبسن در مقاله ای درباره‌ی پوشکین به سال ۱۹۳٩‏ می‌نوشت: «بنیان 
زیبایی شناسیک شعر پوشکین کلاسی‌سیسم است, اما اين گونهای از کلاسی سیسم است 
که آشکارا زیر نفوذ رمانتی‌سیسم شکل گرفته, همانطور که رمانتی سیسم به آن معنا که در 
آثار آخرین رمانتیک ها یافت می‌شود (مثلاً در آثار لوتره آمون, بودار و داستایفسکی) ناگزیر 
از این حقیفت تاثیر گرفته است که رو زگاره دوران رآلیسم بود».۳۶ درواقم تاریخی ادبی را 
به شیوه ای که ولفلین در مورد تاریخ هنر به کار گرفته است. تبدیل به تاریخ روش بیان با 
«تاریخ اشکال» می‌کند. و درست به همین معناست که آخن بام می‌گفت: «ما 
ریخت شناس هستیم .) 


۳ 


یکی از مهمترین نکاتی که فرمالیست‌ها درباره‌ی شکل بیان ادبی مطرح کردند مفهوم 
«اشنایی زدایی» است. شکلوفسکی نخستین بار این مفهوم ر مطرح کرد و واژه‌ی روسی 
01۲200۵0۵ را به کار برد. یس از او یا کوبسن و تینیانوف در مواردی از این مفهوم با عنوال 
وکا اه کی ی ار کوک آشتان ردان فرس هاش 
((هنر همحون شگرد» )۱٩۱۷(‏ یافتتی است.۲۲ به نظر شکلوفسکی هن ادراک حسی ما را 
دوباره سازمان می‌دهد و در اين مسیر قاعده‌های آشنا و ساختارهای به‌ظاهر ماندگار واقعیت 
را دگرگون می‌کند. هنر عادت‌هایمان را تغیبر می‌دهد و هر جیز آشنا را به جشم ما بیگانه 
می‌کند. میان ما و تمامی جیزهایی که به آنها خو گرفته ايم «مثلاً کار لباس پوشیدن, تزیین 
خانه, همس و هراس از جنگ» فاصله می‌اندازد؛ اشیاء را چنانکه «برای خود وجود 
دارند» به ما می‌نمایاند و همه حیز را از حاکمیت سویه‌ی خود کار که زاده‌ی ادراک حسی 
ماست می رهاند.۳۸ این برداشت از «آشنایی زدایی» نشان تاثیری است که بدیدارشناسی 
هوسرل بر شکلوفسکی داشته است و آشکارا یاداور بحث هوسرل در نابسنده بودن رویکرد 
«آغازین يا طبیعی» ما به جهان و ضرورت راهیابی به «خود حیزهاست».۳۱ در مقاله‌ی 
(«هنر همجود شگرد» شکلوفسکی مثال‌هایی از آشنایی زدایی آورد. از روش تولستوی یاد 
کرد که «دیدن جیزها خارج از زمینه‌ی معمولی و طبیعی وجودشان بود.» و از تصاویر 
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اروتیک در دکامرون بوکایوو کار برد واژگان کهن و از یاد رفته در شعر مثال آورد. "* بحث 
شکلوفسکی به دگرگونی در مناسبات اقتصادی و اجتماعی- سیاسی هم کشيده شد. مثلا او 
هآشنایی زدایی» را تا حد انکار «هر قاعده‌ی برآمده از مالکیت خصوصی» پیش برد. 
اشاره‌های شکلوفسکی و دیگر فرمالیست‌ها به «مالکیت خصوصی» و مناسبات تولیدی 
سرمایه داری بازتابی از سخن حاکم و مسلط مارکسیستی در روسیه‌ی آن زور کار انتگ: 
آشنایی زدایی در آثار شکلوفسکی به دو معنا به کار رفته است. نخست به معنای روشی 
در نگارش که آگاهانه یا نا گاه در هر اثر ادبی برجسته‌ای یافتتی است و حتی گاه شکل 
مسلط ییاد است. این مفهوم » ريشه در بحثی فدیمی در نظریه ی ادبی در مورد کار برد عناصر 
محاز در متون ادبي و شعر دارد. کاربرد مجازی واژگان ذهن را متوحه معانی تازه‌ای می‌کند 
و معناهای آشنا بی‌اهمیت و ناپدید می‌شوند. معنای دوم «شْنایی زدایی» در اثار 
شکلوفسکی معنایی گسترده‌تر است و تمامی شگردها و فنونی را دربرمی‌گیرد که مولف 
آگاهانه از آنها سود می‌جوید تا «جهان متن را به چشم مخاطبان بیگانه بنمایاند.» نویسنده 
به‌حای مفاهیم اشنا واژگان شیوه‌ی بیان با نشانه‌های ناشناخته را به کار می‌گیرد. 
ترفند, البته درک دلالت‌های معنایی اثر را بسیار دشوار می‌کند و موضوع را جنال جلوه می‌دهد 
که گویی از این پیشتر وحود نداشته است. هدف بیان زیبایی شناسیک در این حالت نه 
روشن کردن فوری و مستقیم معانی؛ بل آفرینش حس تازه, ویژه و نیرومندی است که خود 
آفریننده‌ی معانی تازه ای می‌شود. درواقم» با ورود واژه و موضوع شعری به قلمرو «ادراک 
حسی تازه» آشنایی زدایی آغاز می شود. شکلوفسکی نوشته است که ساحل نشینان صدای 
امواج دریا را دیگر نمی شنوند و «ما هر روز به یکدیگر نگاه می‌کنيم؛ بی‌انکه دیگری ر 
ببینیم.» زیرا ادرااک حسی ما به جهان عادت کرده است. وظیفه‌ی شاعر از میان بردن 
نیروی «عادت» است یعنی آفرینش دنیای تازه, دیدن حیزهایی پیشتر نادیده. شکلوفسکی 
این تلاش در «بیگانه‌سازی» را به هیچ‌رو منش خاص هنر مدرن نمی‌دانست» بل آن را 
خصلت بسیاری از متون هنری گذشته نیز می‌شناخت. او از یکی از استادان هنر واقع گرا 
یعنی تولستوی مثال آورد که بهترین لحظات آثارش آنهایند که از هر حیز آشنا حدا می شوند. 
در جنگ وصلح صحنه‌ی اپرا «به محموعه ای از ورق‌های بازی» همانند می شود و با راوی 
داستان کوناه خولستوهر یک اسب است و ما از دیدگاه اين «بیگانه‌ی کامل» به همه جیز 
ی کر ۱۳ ارلیش نوشته است که سابقه‌ی «بیکانه‌سازی» به نظریه‌ی ادبی ارسطو می رسد 
که در آن آمده است که «بیان با واژه‌های ناشناخته شکل می‌گیرد»؛ و نیز شکل فرکی از 
آن را می‌توان در آثار رمانتیک های انگلیسی یافت. ارلیش بیان امروزی آن را ویژه‌ی 
فرمالستها تذانست: و از شور رالیست‌ها نام برد که جه در پهنه‌ ی نظریه و حه در گستره‌ی 
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آفر ینش ار «بیگانه‌سازی» دفاع کرده اند. او از ژان کوکتو مثال اورد و او را «یکی از 
مهمترین شاعران و ناقدان سوررالیست» خواند که اشنایی زدایی را بنیان کار هنری دانسته 
است. حدا از اين حطای ارلیش که کوکتو را سوررالیست خوانده است (برجسبی که خود 
کوکتو همواره بر انکارش اصرار داشت) اساس حکمش درست است. کوکتو نیز همجون 
سوررالیست‌ها از اهمیت «بیان بیگانه» یاد کرده است. یکی از سویه‌های ِ در 
اشنایی زدایی «غرابت زبانی» اثر و نامتعارف بودن روش بیان است. در مورد شعر می‌توان 
ین نکته را در حنبه‌های گوناگونی یافت که یکی از آنها کاربرد اصطلاح‌ها. واژگان و 
زبال «نامتعارف» (مثلاً استفاده از واژگان کهن) است. این «عادت‌شکنی» و ضدیت با 
قوانین هنری, از نظر فرمالیست‌ها «گوهر اصلی و پایدار هنر» است. درک اثر هنری نیز جز 
به یاری آنحه یا کوبسن «نظم‌شکنی نظم» خوانده است, امکان ندارد. منهومی که گامی 
است به سوی روش شالوده شکنی متن. 
یکی از ریشه‌های دیگر مفهوم آشنایی زدایی , روانشناسی گشتالت است: 


هر ادراک حسی به عادت تبدیل می شود و کارکردی خود کار می‌یابد. بنابراین 
عادت و کارکرد خودکار ما می‌توانيم از هر شکل؛ محتوایش را حدس بزنيم و 
بپنداريم که آن را می‌شناسیم. اما کارکرد اصلی هنر این است که بيآموزيم تا هر 
شکل عادت را کنار بگذاريم. هنر به اي دلیل وجود دارد که ما چیزها را احساس 
می‌کنيم. هدف هنر ایجاد احساسی از جیزهاست, جنانکه دیده می‌شوند و 
نهجنانکه شناخته می شوند, یا به تحلیل درمی‌آیند. شگرد هنر همه جیز را ناآشنا و 
مبهم می‌کند. از این رو ادراک حسی را دشوار و دیریاب می‌سازد. کنش ادراک 
حسی در هنر هدفی در خود می‌ شود و از این رو باید به دراز انحامد. در هنر آنجه 
به حساب می‌آید تجربه‌ی ماست از فراشد ساختن, و نه فرآورده‌ی نهایی ۲۲۰ 


شکلوفسکی دریی این بحث, هنر را به معنای ویرانی سویه‌ی خودکار ادراک دانست. 
یعنی هر تصوير باید ادراکی تازه از موضوع را به دست دهد و نه اینکه معنایش را تکرار کند. 
پس تصوير همواره مرتبط است به آشنایی زدایی . در هنر داستان‌نویسی, آشنایی زدایی از راه 
بیان دیدگاه شخصیت‌ها, کاربرد زبان و «گزینش طیح» ممکن می‌شود. نویسنده با 
۳ لحظاتی از رخدادهای داستان و ترکیب آنها در طرح» همه جیز را «شگفت آور» 
می‌کند. می‌توان گفت که در ادبیات شگردی «واقع گرایانه» وجود ندارد. نویسنده‌ای که به 
ان نکته آگاه باشد, بهتر خواهد نوشت؛ و آثرش همجون سندی درباره‌ی نگارش نیز به کار 
خواهد آمد. همانطور که تریسترام شاندی پیش از هر جیز رمانی است درباره‌ی شگردهای 
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نویسندگی» نمونه‌ای است کامل که ساختارش را (به گونه‌ای آگاهانه) از راه حضور 
نویسنده و حتی گاه از راه تشریح ترفندهایی که به کار رفته است. آشکار می‌کند. آخن بام 
نیز از شگردهای گوگول در ردا یاد کرده است که از راهی نامستقیم (آوای واژگان 
لطیفه‌ها, رخدادهای نامعقول و مضحک, نام‌های مسخره و حوادث پوج) معیارهای 
واقع گرایان و آشنا را درهم می‌شکند. 

بحث شکلوفسکی و فرمالیست‌ها در مورد «اشنایی زدایی » تاثیر زرفی بر نقد ادبی 
معاصر نهاده است. رولان بارت به یاری این بحث نشان داد که روش فلوبر ( که بارت اث را 
«نقل قول بدون استفاده از گیومه» خوانده است) براساس فاصله‌ی نویسنده از متن 
(شخصیت‌ها, رخدادها؛ طرح) استوار است. ژان پل سارتر در دومین مجلد ابله خانواده از این 
«بیگانه‌سازی» یاد کرد.۳" به نظر سارتر فلوبر همه جیز را «ناآشنامی‌کند» و شرح هر 
رعداد را که در بنیان خود متکی است به انعطاف‌پذیری سخن, و خود حوادث زند گی 
هرروزه را تبدیل به سرچشمه‌های شگفتی می‌کند.؟۲ اینجا سارتر حکم اصلی شکلوفسکی و 
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ه 


مفهوم «شکل اثر ادبی » که در آثار فرمالیست‌ها اهمیت زیادی بافت به دو پیشنهاده‌ی مهم 
که آن‌ها مطرح کرده‌اند وابسته است: ۱) هر نکته‌ی ادبی از واژه تا سخن باید در پیوندی 
که با سایر نکته‌ها می یابد بررسی گردد و شناخته شود؛ و به این اعتبار شناخت ساختار با 
شالوده‌ی اصلی آثر مهمترین حنبه‌ی پژوهش ادبی است ۲) پژوهش «همزمانی» ( که 
سوسور مطرح کرده است) روش اصلی بروهش ادبی است. تینیانوف در نثر روسی (۱۹۲۵) 
نوشت: «پژوهش یک ژانر ادبی جدا از مناسبت آْ با نظام ادبی ممکن نیست».۵؟ هدف 
اصلی که فرمالیست‌ ها هریک به گونه ای؛ مطرح کرده اند دستیابی به «علم ادییات») بود. 
علمی که در آن توصیف کارکردهای نظام ادبی , تحلیل عناصر سازنده‌ی متن؛ بررسی قوانین 
درونی حاکم بر تکامل ژانرهای ادبی از راه شناخت مناسبات عناصر درونی شکل می‌گيرد. 
این درک از علم بی شک رها از نفوذ و تاثیر مفاهیم پوزیتیویستی درباره‌ی علم نبود. در آغاز 
راه درست به گمان فرمالیست‌ها این می‌آمد که از زاویه‌های گوناگون (واحشناسی قواعد 
وزد» ریخت‌شناسی, کارکرد نحوی, واژه‌شناسی و...) به متتی ادبی, مثلاً به یک قطعه 
شعر توجه کنند و بعد مناسبات درونی آنها را مطرح نمایند. در گام بعد, آنها دریافتند که 
نخست باید هر کُد ادبی را از راه گدهای زبانشناسیک بشناسند و از این رهگذر نکته‌ی 
اصلی یعنی مناسبت ادبیات و زبان را مطرح کردند. ادبیات نظام خحاص نشانه هاسشت» 
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مشابه با هر نظام دلالت گونه‌ی دیگر (چون زبان» هنرهای تجسمی, اسطوره و...) اما با 
تمامی نظام‌های نشانه ای و هنرهای دیگر در یک نکته‌ی اصلی تفاوت دارد: ماده‌ی اصلی 
آن. و ساختار بنیادینش آزبان است» یعنی نظام دلالت گونه‌ی دیگری. شکلوفسکی در 
رساله‌ی «ادبیات و سینما» نوشت: «جهان خارحی, برای نقاش در حکم محتوای کارش 
نیست, بل خیلی ساده, موادی است برای نقاشی, اما جهان خارجی برای شاعر و نویسنده 
در حکم محتواست. عقاید, هیجان‌هایی که در اثر ادبی بیان می‌شوند ازجمله مواد سازنده‌ی 
این اثر نیستند. برمن روشن شده است که واژگان, ابزاری برای بیان جیزها در دست 
نویسنده نیست» بل ماده‌ی اصلی کار اوست. ادبیات از واژگان ساخته می‌شود و همان 
قوانینی بر ادبیات حاکمند که بر زبان نیز سلطه دارند».*" در ادامه‌ی بحث شکلوفسکی سه 
نوغ ماده را از هم جدا دانست: ۱) ماده‌ی فیزیکی؛ چون رنگ و بوم در نقاشی, صدا در 
موسیقی و زبان در ادبیات ۲) ماده‌ی دلالتی که بیشتر آن را «موضوع ار» می‌نامند؛ جون 
حهان خارحی درنقاشی ۳) ماده‌ی مفهومی یا درونمایه‌های اثر, شکلوفسکی «معانی» را در 
این دسته ی سوم حای داد و نوشت: «حتی معانی هم حول ماده‌ای برای ساختمان هنری به 
کار می روند».۲۷ آنجه شخصیتی بدان باور دارد, معنای حوادث, معنای یک حمله و 
نشانه‌های شمایلی؛ همه در حکم این سومین گونه‌ی ماده هستند. این ویژگی که ماده‌ی 
اصلی ادبیات زبان است, تنها در آثار فرمالیست‌ها طرح نشده است؛ یان موکاروفسکی نیز 
از ان بحث کرده است. این نکته به نتیحه ی مهمی می رسد که سنگ‌پایه‌ی نقادی ادبی در 
نیمه‌ی دوم سده‌ی بیستم شد: کاربرد روش های زبانشناسیک در شناخت متون ادبی 
گریزنایذیر اضت. 

فرمالیست ها همواره شیفته‌ی شناخت این راز بودند که حگونه «ژانری خاص» جوانی 
را از سر می‌گیرد و درحالیکه مدت‌ها به‌نظر می رسید که به پایان رسیده و مرده است؛ ناگاه 
به گونه‌ای تازه سر برمی‌آورد. یا کوبسن نوشته است که ادبیات همواره نیازمند ان جوانی 
دوباره يا «باز رسیدد بربریت» است. داستایفسکی شیوه‌ی رو به زوال پاورفی نویسی 
نشریه‌های فرانسوی آغاز سده‌ی نوزدهم را به رمان‌نویسی گذر داد؛ الکساندر بلوک اشعار از 
یاد رفته‌ی کولی های روسی را زنده کرد» یوشکین غزل های عاشقانه را به گستره‌ی شعر 
حدید روسی وارد کرد. در شناخحت این (زند گی دیگر) روش فرمالیست‌ها نه تاریخی بل 
زبانشناسیک بود. تحلیل «همزمانی» که اساس کار آنها 2 معنای انکار 
اهمیت تحلیل «در زمانی» نبود. توماشفسکی نشان داد که گاه عنصری ادبی کارکرد 
متعارف خود را از دست می‌دهد و کارکردی تازه. در شرایط تاریخی حدیدی می‌یابد. 
همحون مثال شکل «گروتسک» که در دوران کلاسی سیسم اساسا سرحشمه‌ی بیان 
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کمیک بود» در دوران رمانق سهسم بدل به بیان «تراژ یک» شد: «در این دگرگونی مداوم 
کارک ای دک رامق مق اکی اور ۲ قعالیت هانی ان رگن 
کارکردها را در ادییات روسیه دنبال کردند و دریافتند که حگونه شکلی فرعی و بی آهمیت 
(و تا تم شکلی («مرده))) ناگاه بدل به «شکل مرکزی و مسلط بیاد ادبی» می شود و 
در حاشیه‌ی این نکته, انان از مناسبات متقابل «ادبیات رسمی» و «ادبیات فولکلور یک 
و نیز از این راز که نویسندگان کلاسیک روس حگونه ار «شکل‌های ادبی کم آهمیت» 
استفاده کرده‌اند» سر درآوردند. در اين بررسی» به گفته‌ی یا کوبسن, این نکته بیش از 
همیشه همحون مانعی آشکار می شود که پیش روی پژوهشگر فرهنگ امروز فرار دارد» یعنی 
ود اما ار گذشته و نه خود گذشته ۲ وینوگرادوف در مقاله ی «رسالت روش بیان» تا کید 
می‌کند که در گام نخست «باید روش بیان شخصی نویسنده را مستقل از تمامی سنت‌ها و 
تمامی آثار همزمانش شناخت, یعنی آن را در کلیت خود به مثابه یک نظام زبانشناسیک 
درنظر گرفت». "* به نظر وینوگرادوف باید زبان هر اثر را به گونه ای جداگانه بررسی کرد» 
سپس نسبت ان را با زبان مجموعه‌ی آثار مولف درنظر گرفت. پس از این دوپله ی پژوهش» 
اید زبان آثار دیگری را که در دوران اثر مورد بحث نوشته شده‌اند بررسی کرد. آشکارا 
کاربرد روش «تحلیل همزمانی» در آثار فرمالیست‌ها, تاثیر سوسور و شاگردانش را نشان 
می‌دهد. در مفهوم اساسی دیگری در آثار فرمالیست‌ها یعنی نظام یا ساختار متن نیز تاثیر 
سوسور را می‌توان یافت. تمام فرمالیست‌ها در این مورد که «هر اثر هنری بکسر دارای 
شالوده‌ای است, و هر واحدش بیرو قاعده‌ای است که از مناسبتش با ساختار اصلی به‌دست 
می‌اید»۱, همرأی بودند. مشابه این حکم را آخن‌بام در این حمله‌ی صریح بیان کرده 
است: «حتی یک جمله از اثری ادبی نیز نمی‌تواند در خود بیان مستقیم احساس شخصی 
نویسنده باشد, بل همواره در حکم لحظه‌ای است از متن»."* تاکید بر اهمیت مناسبات 
درونی یک ساختار (یکی از مهمترین اصول ساختارگرایی) در آثار دیگر فرمالیست‌ها به 
اشعال کنا کون تکرار شده است. تینیانوف به سال ۱۹۲٩‏ نوشت: «اثر ادبی بیانگر نظام 
عناصر وابسته به یکدیگر است. رابطه‌ی هر عنصر با دیگری, کارکرد آن در جارچوب نظام 
اثر محسوب می‌شود». "۵ البته در اين نظام جون هر ساختار دیگری بحث از «همبستگی 
عناصر برابر» نیست, بل در هر نظامی سلسله ای عناصر مسلط وحود دارند که عوامل دیگر را 
بی آهمیت می‌کنند. ؟۵ مثلا در رمانی که جهانبینی نویسنده اهمیت زیادی دارد» روش بیان 
مسلط گفتگوی میان شخصیت هاست (همجون رمان‌های داستایغسکی). نکته اینحاست که 
وحود عناصر مسلط » سازنده‌ی گونه ای پایگان ارزشی است. 

مفهوم شکل در آثار فرمالیست‌ها بارها کلیتر از مفهوم آن در نظریه‌های ادبی دیگر 
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است. زمانی که شکلوفسکی می‌گفت: «شکل تازه, مجتوای تازه می‌آفر یند» معنای حدید و 
گسترده‌ای از شکل را مطرح می‌کرد. فرمالیست‌ها پیدایش شکل را نتیجه‌ی دو کارکرد 
متضاد می‌دانستند: .سامان‌یابی و شکل‌شکنی . مفهوم «شکل شکنی» از نظر آنها به هیچ رو 
دارای: کارکرد و بار منقی نیست» بل به :معناق:د کرگرتی‌هاین: است: که در ماد انحاد 
می شوند. همجون راهی که در آن واژگان شاعرانه, در تضاد با واژگان نثر و زبان معیار 
شکل می‌گیرند. اما اين مواد و عناصر باید به شیوه‌ای «نظامدار» با یکدیگر سامان یاپنده 
«همراه و یکدست» شوند. از این رو فرمالیست‌ها نه‌تنها نکاتی حون آواهاء واژگان, وزن و 
نحو شاعرانه, ژانرهای ادبی و غیره را درنظر می‌گرفتند. بل کارکرد زیبایی شناسیک 
درونمایه‌هاء طرح داستان و قواعد بیان را نیز از نظر دور نمی‌داشتند. 


۵ 
تمایز میان داستان (که فرمالیست‌ها به یاری واژه‌ی لاتین, آن را ۳۵0 می‌خواندند, با 
طرح ( که واژه‌ی روسی 761داز5 را در موردش به کار می‌بردند) یکی از مهمترین دستاوردهای 
آنان در گستره‌ی نظریه‌ی ادبی است. آثار شکلوفسکی و دیگر فرمالیست‌ها در روشن کردن 
حنبه‌های پیجیده‌ی این بحث کارایی زیادی دارد. اما مشهورترین کار نوشته‌ی 
توماشفسکی است با عنوان «مایه‌های اثر».۵* به نظر فرمالیست‌ها «داستان» شمای 
بنیادین روایت. منطق نهایی تمامی کنش‌ها, فاعده‌ی اصلی ارتباط ها و «حضور» 
شخصیت‌ها, جریان کامل رخدادها (بیان شده و بیان ناشده در طرح) و حرکت مشروط به 
زمان روایت است. اما طرح قطعات برگزیده‌ی داستان است که روایت می‌شود؛ جنانکه 
راوی/ مولف نظم آن را «انتخاب کرده است»؛ پس گسست‌های زمانی دارد, حرکت آن 
لزوماً به سوی آینده نیست و ضرباهنگش لزوماً با زمان گاهنامه‌ای همخوان نیست. بسیاری 
از نکته‌ها در طرح ناگفته می‌ماند و به «حدس یا گمان» خواننده (يا تماشاگر نمایش» یا 
فیلی یا اپرا) وابسته می‌شوند. اومبرتو اکو در اين مورد از «توان پرانتزسازی خواننده» یاد 
کرده اسشت: "مد ات خواندن داستان درآزادی خواننده‌نهفته است که از قطعات برگزبده‌ی 
نویسنده یعنی از طرح» «به داستان پی ببرد» یا به عبارت بهتر داستان را بیافریند. داستان 
همان داهع0:6 ارسطویی است و طرح رقوانت برک نییان است. تین توان است:و 
دومی فعل» نخستین در دذهن خواننده است و دومی در صفحات کتاب. تمامی حوادث 
جنگ و صلح چنانکه در سرگذشت شخصیت های خیالی رمان تولستوی رخ داده‌اند (و نیز در 
رخدادهای تاریخی که او روایت می‌کند و در تاریخ «راستین» که خواننده با آن از راه متون 
دیگر آشنا شده است) در کل مواد سازنده‌ی داستان هستند. اما رمان تولستوی گسست‌های 


زمانی دارد, و به گزینش نویسنده وابسته است. خواننده از راه این طرح, آن داستان را 
می‌آفریند. در آغاز فیلم آخر بهار یاسوجیرو ازو, شاهد مهمانی سنتی جای ژاینی هستیم نه 
به گونه ای کامل بل به «روایت سینمایی» یعنی روایتی برگزیده و خلاصه. در جریان 
پیشرفت فیلم با شناخت مناسبات شخصیت‌ها (خاصه رابطه‌ی نوریکو با عمه اش) و با 
ادراک موقعیتهای احتماعی و فردی آنان, هر تماشاگر باری از مواد خالی آن مهمانی را 
«بر می‌کند». تماشاگر داستان را می‌سازد» در حالیکه در آغاز فقط «عناصری از طرح» به او 
ارائه شده بود. ساختن داستان بعنی «استراتزی خواندن»؛ مفهومی که در مباحث مدرن 
«زیبایی شناسی دریافت» اهمیت زیادی یافته است. کشف عناصر داستانی در فیلمی 
سینمایی با کشف آنها در یک رمان تفاوت دارد. در فیلم» عنوان‌بندی یا موسیقی متن ( که 
بنا به منطق روایت به گوش شخصیت‌های فیلم نمی رسد اما تماشاگر آن را می‌شنود) یا 
واژگان توضیحی (همجون «یک سال بعد» که بر پرده نقش می‌بندد یا تصویر گذر 
عقربه‌های ساعت يا ورق خوردد سریع برگ‌های تقویم به نشانه‌ی گذر زمان, یا «میان 
نوشت»ها در سینمای خاموش, بنیان تدوین و صداگذاری) عناصری «غیرداستانی» 
هستند. ٩‏ پس می‌توان گفت که طرح عبارت است از عناصر غیرداستانی به اضافه‌ی حوادث 
بیان شذهة و:داسسان غبازت است از حوادت بیان شده‌:به اضافه‌ی عوادث بیان ناشده: 

شکلوفسکی در رساله‌ی «طرح و روش بیان» مفهوم سنتی طرح همجون مجموعه ای از 
درونمایه‌ها را کنار گذاشت. او تااکید کرد که پژوهش اشکال متفاوت طرح (پیشرفت گام 
به گام» توازی یا توالی مایه‌ها و...) شکل را همچون نظام جامم مناسباتی که میان عناصر 
طرح وجود دارند. مطرح می‌کند. مخاطب, این مناسبات درونی عناصر داستان را می‌آفر یند و 
به گونه ای همزمان ساختار روایی داستان را حدس می زند و نظام روش شناسیک متن را 
درک می‌کند. او «محتوای» ار را با همین کشف مناسبات درونی با شکل اثر می‌سازد. به 
اين اعتباره شکل و محتوا از هم جدا نیستند. مخاطب در کشف شکل اثر همواره 
حدس هایی می زند, او طرح روایی رمان, مناسبات میان افراد, مناسبات میان عناصر دیگر 
اثر را (طرح می ر بزد)) . گمان‌هایش هم ار زندگی راستین خودش برخاسته اند و هم واسته 
ره آشتاییش با ژاثر ار رمزهای آن و.. هستند. آثار «نامتعارف » هنری نیز قوانین حاص 
خود را دارند. آنها حدس‌ها و انتظارهای تازه‌ای می‌آفر ینند. 

بدین سان انگیزش در طرح سازنده‌ی داستان است. شکلوفسکی نشان داد که شکل 
داستان تعیین کننده‌ی بسیاری از عناصر است که ما انگیزه‌های پیشرفت رخدادها می‌دانیم. 
او حتی عدم توازن اخلاقی و ناپایداری شخصیت‌ها در دن کیشوت سروانتس را نتیجه‌ی 
کارکرد ساختار یا شکل اين داستان دانست و سلطه‌ی شکل را بر درونمایه‌ها ثابت کرد. او 
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در مقاله‌ی دیگری باعنوان «تکامل طرح و تریسترام شاندی» تا کید کرد که «طرح را معمولا 
با توصیف حوادث به اشتباه یکی می‌پندارند. اما طرح صرفاً ماده ای است برای شکل گیری 
داستان. از این رو نادرست است که بپنداریم داستان بوگنی اونه گین پوشکین شرح ماحراهای 
عاشقانه‌ی قهرمان و تانیاناست.» 


پژوهش در اشکال آغازین داستان روشنگر مفهوم «طرح» است. این اشکال که پیش از 
تکامل رمان و داستان کوتاه وحود داشتند. ساختار مشترکی با این دو شکل دارند. رمان و 
داستان کوتاه ريشه در گزارش تاریخی» حکایت‌ها, سفرنامه‌ها و اشکال دیگر روایت ادبی 
دارند. بررسی این اشکال یکی از وظایف اصلی نظریه‌ی ادبی است. به اين اعتبا تاکید 
شکلوفسکی و دیگر فرمالیست‌ها نمایانگر وسعت و اهمیت کاری است که آندره یولس در 
مورد آنحه خود «اشکال ساده‌ای ادیی» خوانده است» پیش برد. شکلوفسکی دو نوع ساختار 
را در «داستان‌های ساده یا آغازین» از یکدیگر حدا کرد» در یکی قهرمانی واحد در حریان 
حوادث پیابی؛ ماحراهای بسیار از سر می‌گذارند (شکل مسلط داستان‌هاپ پیکارسک)؛ و 
در دیگری سرگذشت‌های بسیان به دلایل گوناگون» به یکدیگر می‌پیوندند (همجون هزار و 
بکشب و دکامرون). در گونه‌ی نخست تکاملی در شخصیت‌ها, یا دستکم در شخصیت 
اصلی می‌توان دید اما در داستان‌های گونه‌ی دوم شخصیت‌ها تکامل نمی یابند و تاکید 
بیش از هر جیز بر کنش است. در داستان‌های گونه‌ی نخست, انگیزه‌های شخصیت اصلی 
طرح داستان را می‌سازد و از این‌رو بررسی منش روانی و شکل گیری «آموزشی» قهرمان 
اهمیت می‌یابد, اما در داستان‌های گونه‌ی دوم شخصیت‌ها صرفاً ابزاری هستند که با 
کنش خود طرح را پیش می‌برند. شکلوفسکی نتیجه گرفت که گونه‌ی نخست در تکامل 
خود به رمان رسید و گونه‌ی دوم به داستان کوناه."* او بهترین جلوه‌ی تمایز این دو شکل را 
در شیوه‌ی «به پایان رسیدن آنها» می‌داند. داستان کوتاه حنان پیش می رود که در پایان 
طرح, انگار همه چیز کامل یا تمام شده است. آحرین واژهء پایان منطقی روایت در داستان 
کوتاه است. رما اما جنین نیست؛ با به پایان رسیدن طرحء هنوز رمان ادامه دارد. در 
داستان کوناه حس کمال در کنش یافتتی است, اما در رمان این حس را می‌توان در 
دستمایه‌ی اصلی يا به بیان دیگر در انگیزش یافت. این هردو دریک نکته‌ی مهم مشترکند: 
دایره‌ای جادویی که پایان داستان را به آغازش پیوند می‌دهد. آخن‌بام نیز در مقاله‌ی 
«نظریه‌ ی نثر»"۵ وحوه حدایی داستان کوتاه و رمان را برشمرد. او از تمایز داستان‌های 
شنیدنی و خواندنی اغاز کرد. داستان‌هایی هستند که همجون افسانه‌های کود کان بنیان آنها 


پراشتران طرح است و در برابر» داستان‌هایی «باید خوانده شوند.» آثری حون د کامرون ريشه 
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در گزنه‌ی نخست دارد. حکایتگرا, داستانهایی معماگونه, طنزآمی,تمثیلی, و حتی گاه 
احلاقی را روایت می‌کنند. نخستین رمان‌ها ريشه در این حکایت‌ها داشتند و منش 
گفتاری/ شنیداری را حفظ کردند. اما از سده‌ی هجدهم, گونه‌ی جدیدی از داستانسرایی 
یعنی داستان‌های خواندنی (همپای رشد نسبی جمعیت باسواد و سادگی نسبی فن جاپ 
کتاب) شکل گرفت ونقش روایت شنیدنی به گونه ای آشکار کاهش یافت . در طول سده‌ی 
نوزدهم رمان به شکلی روزافزون نقش «روایتگری» را از دست داد و با تاثیر پذیری از 
روانشناسی و علوم به «ترکیبی از گنتار و مکالمه, صحنه‌پردازی» شرح مکان و دکور 
حرکت‌ها و شیوه‌های بیان لهحه‌ها و تلفظ ها تبدیل شد.» اخن بام از اثار از یاد رفته‌ی ناقد 
روسی شه‌ویروف باد کرد که به سال ۱۸۸۳ رمان را «امیزه‌ای ار تمامی زانرهای ادبی» 
دانسته بود و در وبلهلم مابستر گوته, و دن کیشوت سروانتس حماسه, در رنج‌های ورتر جوان 
شعر تغزلی و در داستان‌های والتر اسکات» نمایش های یهلوانی را يافته بود و تلاش داشت تا 
دسته‌بندی رمان‌ها را براساس وابستگی ریشه‌ی آنها پیش برد.* اینجا آخن‌بام مسأله‌ی 


«رانرهای ادبی )) راییش کشید و بحث او در این مورد حنبه‌ی آموزنده دارد: 


در تکامل هر ژانر ادبی لحظه‌ای می رسد که استفاده از این ژانر به بیان حدی 
لطمه می زند و بیان به شکلی خنده‌آور و طنزامیز تبدیل می‌شود. بر سر شعر 
حماسی, داستان‌های حادثه ای, داستان‌های استوار به زندگی افراد مشهور و غیره 
حنین آمد. البته شرایط زمان و مکان اشکال گوناگونی از این دگرگونی را موحب 
می‌شوند, اما اين فراشد یعنی تبدیل شدن مورد حدی به مورد کمیک به‌سان 
قانونی تکاملی همواره یافتنی است: تفسیر جدی که با دقت به حزییات 
می پردازد, راه را بر تقسیری شوخ و لذتبخش می‌گشاید ... مولف خود به صحنه 
می‌اید و معمولا پندار جدی بودن و اصالت ار را کنار می زند. سازماندهی طرح 
تبدیل به بازی با داستان می‌شود که خود به یک معما یا یک شوخی تبدیل 
می‌گردد. و بدین‌سان نسل بعدی این ژانر ادبی ایجاد می‌شود, با امکاناتی تازه و 
شکالی جدید.۱* 


می‌بینيم که بحث شکلوفسکی درباره‌ی سرحشمه های متفاوت رمان و داستان کوتاه بیشتر 
متمرکز بر تکامل شکل های بیان ادبی است؛ و بحث آخن بام منش تاریخی بیشتری دارد. 
نکته ای که هردو اندیشمند به اشاره‌ای از آن گذشته اند وامی است که هر کدام به شکلی 
خاصء به نظریه‌های ادبی رمانتیک های المانی دارند. رمانتیک ها بودند که برای 
نخستین بار به گونه ای حدی ریشه‌های رمان و داستان کوتاه را در «اشکال ساده» به و یژه در 
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ادبیات فولکلوریک یافتند و کار آنان تاثیری ژرف بر آندره پولس گذاشته بود. 

تمایز میان داستان و طرح نتایج مهمی در نظریه‌ی ادبی دارد؛ یکی از مهمترین این 
نتایج دستیابی به نظریه ای درباره‌ی مایه‌های اثر است. توماشفسکی در رساله‌ی «مایه‌های 
ثر» از این نظربه بحث کرده است. به گمان او تمامی داستان‌ها دستمایه ای اصلی دارند 
(حیزی که بعدها کلود برمون آن را «کلان ساختار معنایی» خواند). هریک از داستان‌ها 
نیز مابه‌هایی فرعی دارند که معنای این یا ان بخش داستان را روشن می‌کنند. ساختن نسبت 
میان این مایه‌های فرعی کار خواننده‌ی داستان است و به اين اعتبار هر داستان زمینه‌ی 
گفتگویی است میان متن و خواننده. کافی نیست که دستمایه‌ی اصلی داستان جذاب 
باشد بل باید خواننده بتواند مناسبت میان مایه‌های فرعی را بسازد و «اين نکته حذابیت ار 
را تضمین می‌کند».۲* هر مایه‌ی فرعی دارای معنایی است که از نسبت با کلان ساختار 
معنایی اثر ساخته می‌شود. این «مایه‌ی بامعنا» را توماشفسکی «موتیف» نامیده است. 
اصطلاحی که از نظریه‌ی موسیقی وام گرفته است. داستان تداوم زمانی و علت و معلولی 
موتیف هاست. طرح» نظم موتیف ها بنا به گزینش مولف است: «می‌توانيم تکامل داستان را 
گذر از یک وضعیت به وضعیتی دیگر بدانیم. هر وضعیت بیانگر تعارض منافم» و جدال 
میان شخصیت‌هاست».* توماشفسکی «تکامل دیالکتیکی داستان» را با تکامل فراشد 
احتماعی و سیاسی قیاس کرد که در آن هریله‌ی تازه نتیحه‌ی پیکاری است که در پله‌ی 
پیشین میان طبقات اجتماعی رخ داده است.؟* به گمان توماشفسکی پایان داستان آنجا 
فرامی رسد که به وضعیتی رها از تضادهای پیشین و از پیکار میا شخصیت‌ها برسیم . 
بدین سان توماشفسکی الگویی نظری از ساختار داستان به‌دست داده است که بعدها, خاصه 
در آثار تزوتان تودورف موصوع بحث و بررسی دفیق تری وراز درفت: ار سوی دیگر بحث او از 
موتیف های داستان راه را بر گرماس و برمون گشود تا با طرح پی‌رفت» گام مهمی در تدقیق 
مفهوم ساختار داستان بردارند. 

در بررسی موتیف های آثار ادبی, نوشته‌های الکساندر رفرماتسکی نقش مهمی داشت. 
او در رساله‌ی «تحلیل شکل داستان کوناه» میان «مایه» و «موتیف» تفاوت گذاشت. مایه 
را عنصر ایستای طرح دانست که در نسبتی که با شخصیت‌ها دارد. سویه‌ی کارکردی 
می‌یابد و به موتیف یا عنصر پویای طرح تبدیل می‌شود. برای شناخحت طرح باید تبدیل 
مایه‌ها به موتیف ها را بشناسیم. رفرماتسکی میان داستان کوتاه و بازی شطرنج (که خود در 
آن استاد بود) مقایسه ای ایجاد کرد: قطعات بازی (مثلاً اسب) مایه‌ها هستند, مایه‌ها دارای 
نقش ویژه‌ای هستند (حرکت اسب) و در حریان بازی به دلیل اين نقش ویژه تبدیل به 
موتیف می شوند. (هرگاه پیاده ای را برای به‌دست آوردن موقعیت بهتری در بازی فدا کنیم از 
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نهش ویره اش سود برده ایم .) بازی از آغاز تا بایان طرح است. در همین رساله رفر ماد 5 
قباس دیگری میان طرح داستان کزناه و ساختار سونات کلاسیک در موسیقی ایجاد کرد: 
«هر سونات معمولاً با هر کانن دو گونه مایه دارد (مایه‌ی اصلی ومایسه‌ی فرعی) اين شما 
گاه به دلیل وحود مایه‌های فرعی دوم سوم و... پیچیده‌بر می‌شود. در داستان کوتاه 
ساختار استوار به تباین مابه‌ها همجود ساختار سونات, با کانن نسبت دارد و موتیف ها 
کارکرد اين تباین هستند)».۵* 


‌ 
فرمالیست‌ها در بحث از شغر نکته ای مهم را مطرح کرده‌اند که مسأله‌ی کلی «مناسبات 
میان متون ادبی» را نیز پیش می‌کشد. اين پیوندهای درونی میان متون (خواه متعلق به یک 
دوره, خواه از آن دوره‌های متفاوت) را آمروز به پیروی از باختین «مناسبات بینامتنی» 
می‌خوانيم. ان بحث با مقاله‌ی «هنر همچون شکرد» شکلوفسکی اغاز شد.** او در این 
مقاله نشان داد که هرحه بیشتر با دورانی آشنا می شویم» اطمینان پیشتری می‌يابیم که 
انگاره‌ها و تصاوبري که شاعری به کار برده است (و به گمان ما ابداع خود شاعر بودند) 
تقریاً بی هیچ دگرگونی از اشعار شاعر دیگری وام گرفته شده‌اند. نوآوری شاعران نه در 
تصاویری که ترسیم می‌کنند, بل در زبانی که به کار می‌گیرند یافتنی است. اشعار شاعران 
بر اساس شیوه‌ی بیاد» شگردهای کلامی و کار برد ویژه‌ی زباد از زیکدیگر متمایژض شوند. 
دگرگونی تصویرگری در تکامل شعر بی‌اهمیت است. نکته‌ی مهم در شعر دگرگونی در 
کاربرد زبان است.۷* در فهم مناسبات متون همانندی‌های شگردشناسیک و شباهت‌های 
روش بیان و نزدیکی های زبانی اهمیت دارند و نه تشابه مایه‌ها و تصاویر: «اثر هنری از آثار 
هنری پیشین و در پیوند با آنان پدید می‌اید. شکل اثری هنری به وسیله‌ی رابطه اش با سایر 
آثار هنری که پیش از آن وحود داشتند تعریف و شناخته می شود ... هدف شکل تازه این 
نیست که محتوایی تازه را پیان کند. بل شکل تازه می‌اید تا جانشین شکل کهن شود که 
دیگر ارزش ها و توان زیبابی شناسیک خود را ار دست داده است» .۶۸ شکلوفسکی ان 
حکم فردیناند برونه تیر را تکرار کرد که: «میان تمامی اثر پذیری‌های هنری, تاثیری که 
متتی ادبی از متنی دیگر می‌گیرد مهمترین است.» تینیانوف درباره‌ی "اثر پذیری 
داستایفسکی از آثار گوگول نوشته است که داستایفسکی با ویران کردن شکل هزل که در 
داستان‌های گوگول یافت می سُوند» گونه‌ی تازه‌ای از مطایبه‌ی رندانه را افریده است؛ 
«زمانی که از سنت ادبی یا ازتداوم ادبی یاد می‌کنيم معمولاً حطی مستقیم به نظرمان می‌آید 
که سخنگویان کهنسال و جوان یک شاخه‌ی ادبی شناخته شده را با یکدیگر همبسته 
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می‌کند . آما ی بارها پیجیده نر ات حطی مستقیم وحود ندارد تشه کت مطرح 
است. گذر از نقطه‌ی شناخته شده, گونه‌ای پیکار. هرگونه جانشینی ادبی پیش از هر جیز 
بیکار است, گونه ای ویران کردن ارزش‌های کهن و بازسازی دلخواه آن» ۶٩.‏ 


نظر فرمالیست‌ها در مورد شعر هنوز هم تازه و جذاب است. آنان در گام نخست با یکی از 
مهمترین احکام سمبولیست‌ها یعنی این نظر که «شعر بیان اندیشه ای است به یاری تصویر» 
مخالفت کردند. ریشه‌ی انتقاد آنها را می‌توان در آثار گوستاو شبت یافت. اين فیلسوف 
بدیدارشناس تا کید داشت که تصویر شاعرانه «جیزی تهی است»؛ تصویری ثبت شده بر بوم 
نقاشی يا بر صفحه‌ای کاغذ نیست, عکس نیست, صرفاًبیانی است مجازی. استعاره یا 
کنایه ای است که «نمی‌توان مشاهده‌اش کرد». ۲ ماده‌ی اصلی شعر نه تصاویر و 
انگاره‌هایند و نه بیان اندیشه با زبان, زمانی که شکلوفسکی می‌گفت شاعران انگاره‌ها را 
نمی‌آفرینند. بل آنها را می‌یابنده یعنی آنها را از زبان طبیعی و زبان معیار «گردآوری 
می‌کنند»,۲۱ به دیدگاه گوستاو شپت بازمی‌گشت. شکلوفسکی می‌گفت که واژه‌ی خون در 
یک شعر «خونین» نیست, بعنی از خون واقعی ساخته نشده است, بل واژه‌ای است با 
وک هه ناتک ری از نیقی خراهکن وت شوووارن 
و از مناسبت همنشینی با واژگان دیگرمعنا (با معانی متعدد) می‌یابد؛ کار ناقد شناختن این 
هستی ادبی واژه است و نه بررسی تعین‌های فرهنگیش,"۲ نتیجه‌ی این بحث نه‌تنها 
دستیابی به مفهومی تازه و دقیق از زبان شاعرانه است» بل یاری نظریات نادرست را یکسر 
کنار می‌گذرد. مثلا شکلوفسکی دید گاه بنیادین سمبولیست‌های را که به موحب ان 
انگاره‌های شعری از مفاهیم ساده‌ترند رد می‌کرد و می‌پرسید که آیا شبیه ابرها به شیاطین کر 
و لال در شعر مشهور تیوجف همچون انگاره ساده‌تر شناخته می شود یا از راه دقت به «بازی 
ربانی »)۲۳6 

این نکته که شعر پیش از هر جیز «بازی با زبان» است» ریشه در مفهوم 
«آشنایی زدایی)» دارد. غرابت و شگفتی زباد شاعرانه هر شعر را به ((موحودی یکه» بدل 
می‌کند و در این راه شگردهای زبانی بسیار به کار شاعر می‌آیند که فرمالیست‌ها تلاش 
کردند شماری از آنها را بیان کنند: ۱) نظم و همنشینی واژگان در شعس که بنیان آن 
آهنگ و موسیقی واج‌هاست به هر واژه اهمیت و تشخْص می‌بخشد, هر واژه به گفته‌ی 
مالارمه «ذات حقیقت» می شود. شگردهای زبان شاعرائه (کاربرد وزن قافیه, تعدّد قافیه, 
ردیف, دقت به موسیقی آوایی) سرانجام واژه یا واژگانی را در شعر برحسته می‌کنند و آن را از 
بار معنایی و کاربرد هرروزه اش حدا می‌سازند» تا حیزی بیگانه, تازه‌وارد, یکه و دارای 


۹ نشانه‌ها و شکل متن 


تحلی شود؛ و این زدودن عادت‌هاست, آشنایی زدایی است. ۲) محازهای بیان شاعرانه 
(استعاره و انواع مجان, کنایه تشبیه و آنچه به فارسی «حّامیزی» خوانده‌اند).۲۲ ۳) ایجاز 
و خلاصه گوبی . 4) کاربرد واژگان کهن (که باستانگرایی خوانده‌اند).۲۵ ۵) کاربرد 
ویژه‌ی ساختار نحوی نااشنا یا کهن )٩‏ کاربرد صفت به جای موصوف ۷) ترکیب های 
معنایی حدید ۸) بیان استوار به ناسازه‌های منطقی )٩‏ نوآوری وا ساختن واژگان 
ترکیبی جدید. 

شعر توالی آهنگین واژگان است و به هیچ واقعیتی جز زبان دلالت ندارد و تنها با 
قربانی کردن سویه‌ی معنایی کلام می‌توان گفت که شعر وجود دارد. شکلوفسکی در این 
مورد نوشت: «شعر موحد این احساس است که حیزها شناخته نمی شوند بل تنها به جشم 
می‌آیند».*" او از تولستوی مثال آورد که می‌گفت: «از جیزها نام نبریم» آنها را ترسیم کنیم 
آنهم بدان‌سان که گویی برای نخستین بار دیده می‌شوند»؛۲" درست در همین ویژگی زبان 
فقو کی ارتار نز از تصویر کردن دور می شویم. گام نخست در شعر منفرد کردن هر 
حزء معنایی است. عناصر شعری «رونوشت ناب وافعیت» نیستند و نه در دلالت به حیزی 
خارح از حویشء بل درترکیب های درونی خود معنا می‌یابند. یا کوبسن نوشته است: «آنجه 
هوسرل غیاب می‌خواند مهم است. هیچ وازه‌ی شاعرانه ای دارای موضوع [و دلالت معنایی ] 
نیست. شاعر فرانسوی راست گفته بود که گل شاعرانه بعنی غیاب عطر گل»»,۷۸ 
توماشفسکی می‌گفت: «شعر گفتاری است که یکسر براساس بافت اوایی خود نظم گرفته 
است»:۲۹ و تینیانوف می‌گفت: «در شعر معنای واژگان با آواها تعدیل می‌شوند و در نثر 
آواها با معنا تعدیل می شوند)), ۸۰ 

نقد مفهوم «شاعری همجون بیان اندیشه‌ای از راه تصویرگری» نقد سنت شعر 
سمبولیستی روسیه است. اما این مفهوم خود ريشه در نظریه‌ی ادبی رمانتیک های المانی 
دارد و بازنابش را درنقادی ادبی روسیه در سده‌ی نوزدهم می‌توان یافت. مثلا بلینسکی برای 
نخستین بار به سال ۱۸۲۱ قاعده‌ی «شعر و تصویر» را در مقاله‌ی «ایده‌ی هنر» به کار گرفته 
بود. ٩۲‏ به نظر شکلوفسکی و دیگر فرمالیست‌ها این قاعده به ابزار اصلی بیان شاعرانه یعنی 
مجاز لطمه می زند؛ استعاره, محاز مرسل, تشبیه و کنایه نیازی ندارند که «به حشم آیند» و 
از هرگونه نسبت مستقیم با وافعیت رهایند. نظر فرمالیست‌ها در مورد رهایی زبان شاعرانه از 
زبان هرروزه, و از واقعیت کاملترین بیان خود را در آثاریا کوبسن یافت. 


یادداشت ها ٩۱‏ 


بادداشت های فصل دوم 


1 


در مورد تاریخ جنبش فرمالیست‌های روسی و شرح مبانی بنیادین نظری این مکتب کتاب 
ویکتور ارلیش همجنان مهمترین ماخذ به حساب می‌اید. این کتاب برای نخستین بار به سال 
۵ منتشر شد: 
۱ 
24-9 ۲۱/۰00۰ ۵ 
این عنوان رساله ای است که مایا کوفسکی سال ها بعد یعنی در ۱۹۲٩‏ نوشت: 


۱۷۵۱۵۷۵۷۵۸۷۰ ۷۰ ۵/۵6۱6 ۱۷۷۵۸۸۵ ۷۵۵۵0۷. ۱987۰ ۷۵۱۰ ٩. ۵0 9۰ 


فطعاتی ار این رساله به ربال فرانسوی ترحمه ره اه 


,۱۱-4 .00 ۱973۰ ,۳۵۲۱۵ ,۲0۵۵۵۲۵۷ ۲۰ .۵ 6۵۵۱6 ۵/6۱۱۵ ,صمججایاول ۱۰ 


.۵ 


کریستینا پوبورسکا همسر یا کوبسن, نوشته است که نظریه‌های فرمالیست‌ها, در اغاز کار 
آنها صرفاً بر اثار گروه‌های و۳5 هر کر شده بود. رنه ولک به این نظر انتقاد می‌کند و 
مي‌تویسد که از همان اغازن کنترهی ابحت فرمالشت‌ها فراتر از آناز همرو رکارانشان 


می رفت: 


۱۰۰ ۷۱۷۵۱۱۵۰ 1/۵ ۸۱۱۵۵ ۵ ۱۵۸۰۵۱۱۵۱۵۲۱ ۵۲0۵۱۱۱۵ ۱۰۵. ۱982۰ ۵0. 122-3, 


.33-0 .00 0۵۰۵۱۰۰ ۳۳۱۱۵۰ ۷۰ )6 
۷. مباحث درونی فرمالیست‌ها به سال ۱۹۲۸ در کتابی با عنوان مسائل نظریه‌ی ادبی منتشر شد؛ با 
دقت در اين مباحث درمی‌یابیم که از آغاز میان شکلوفسکی و ژیرمونسکی اختلاف نظر 
وحود داشت. ژیرمونسکی پس از فروپاشی حنبش فرمالیست‌ها به زبانشناسی روی آورد. 
رساله ای که او با عنوان «رسالت نظریه‌ی ادبی» به سال ۱۹۱٩‏ نوشته بود» همواره یکی از 
اسناد نظری مهم جنبش محسوب می شود: 
261-۰ .0۵0 .۱985 .۱00 ۱۷۱۱ ۵/0 جصیط۲ 2۱ ۷۱۸/۰ 
۱۵۱ او0۵۱0۱۵0) ۱۵ آ۵ مادامم۸ ۱0۵ وه افقم مه فامج هماع ۸ 8 
85-۰ .۵۵ ,1972 ,7-8 ۱۰۵ ۵ 5۱۵۵۸۵۵۵ ۵۱۵۱ 200/۱ 
را ۲۱۱۱۵۱۸۱۸۱۱۱۵ ۵۵۴۱۱۵ ۸۰ 9 
۱62-۰ .۵۵ ,۱968 .۱:۵ صفعاه۷۱6 ۵۲۵/۱۸۵ ۱ ۱۵۸۵۸۸۵۸۵ ۲۳۵۱۵۱ ۲ ۱0 
,8 ۷۱0۵۵0۷ )9۵ ۵ ها ۵اه مر نهک ۰۷۰ ۱1 
۰ 0۵/۰۵۱۱۰۰0۰ ۲۱۱۵۱۰ ۷۰ ۳ 
۰ ,220-221 د۱۵ هرت با ده) 13 
۱4 عقاید شکلوفسکی تاثیر زیادی بر آندری تارکوفسکی داشت. اکنون» نسل حوان ناقدان و 
سینما گران شوروی به سنت فرمالیست‌ها توجه کرده‌اند. نگاه کنید به: 
۱2-۰ .۵0 ۱990 ۱۸۱۰۰ 9۱۲/۵۱ 
۵ خواندن دو برگزیده‌ی نوشته‌های فرمالیست‌ها به زبان‌های انگلیسی و فرانسوی گریزناپذیر 


۲ نشانه‌ها و شکل متن 


ان 
,۲۵۵6. ]۷ ۵ مافدی ۵ و6۵ 0۶ فاومموو۴ ۱ وه همازم)۵) .۱ 
۱۵ ۴ 7160۲۱ .60 1000۳0۷ .7۲ .۱975 
۰ .۵۵۰0۱ ۲۱۱۵۰ ۱۷۰ 16۰ 
۰ 0 .۱973 ۳۵۲۱۰۰ ۵0۵۱6 6 0/۵۱۱۵ بصمجطاناعل .۱ ۳/۸ 
ادیّت را در برابر واژه‌ی روسی :۱۱۱6۲۵۱۵۳۱0 آورده‌ام که در فرانسوی به آن ۱1106۲۵7116 
کون و در انگلیسی گاه ۳۵۵۱۱۵۱۱6۸۵ و گاه ۱6۲۵۲۱0۵۵5ز . 


18 10۱۵.۰ ۰ ۰ 

.0 0 .5 ,۷۵۱ ۱98۱۰ ,۲۱۵۵۵۵ ۲۵ ,۷۷۲۱۱۸8۵۵ 9666۱60 ,ع۵دها120 .۱ 19۰ 

20. ۷۰ ۷۷۵۱۱۵1۰ 0۵۰ 6۱.۰ ۰ ۰ 

21۰ ۰ [2۷00508, 96/66/60 ۷۷۲۱۱۱۸۸۵۵, ۷۵۱۰ 5, ۰ ۰ 

۰ 0 ۵66 ماد ۱ و6۵ :60۵ ۳۵0۵۲5۵ ۱ 280 ۱۷۱۵۱6(۵ .۱ 22 

23. !۵۱۵.۰ 0۰ ۰ 

24 ۱0۱۸.۰ 0۰ ۰ 

23 ۱۱۵.۰ ۰ ۰ 

20. ۷, ۳۲۲۱۱۵۰ 0۵.01.۰ ۰. ۰ 

27. 1. ۲000۲۵۷ 60, 71۱60۱۱2 06 ۱6 ۱۱۱۱۵۲۵۱۷۲6 ۵۵۰ ۱204, 

28 /۱. ۱. ۰ ۲ 

20. ۲]. 1000۲0۷۰ ۵۵۱۱۷, ۰ 973 ۱53. 

30۰ 1. ۲000۲۵۷ 60, 7116016 06-10 ۱۱۱۵۲۵۱۷۲6 ۰ ۰ 

11۰ 10۱4.۰ ۳. ۰ 

32. ۷۰ ۲۱۸6, 02۰0/۱۰, ۵۵. 201-۰, 

33. ۲۰ 1200900۰ 0۷6۵۱۱۵۲۵ 6 006۱۱۷6۰ ۰ ۰ 

34 ۷۰ ۲۲۱۱۵۰ 0۵.6۱.۰ 0۰ 3۰: 

35. ۱۱۸.۰ ۰ ۰ 

30. 76۱4.۰ ۰ ۰ 

۸ ۱۱۵۵۲۵۵۵ ۱۱۱۵۸۱۸۱۱۰) ۲۵۱۵۵ عافد :جع ۳۵۵ ۱۷۰۰ 280 صمعیعا 1.۲۰ 31 
.1963 

38 14.۰ 00۰ ۱2-۰ 


۳ محلد نخست پژوهش های منطقی هوسرل به سال ۱۹۱۲ به روسی تمه شدو کرتاوعّت 
(51۱2۵۱ .6) در کتابی با عنوان شکل و ظهور معنا )۱٩۱(‏ مباحث حدید بدیدارشناسی را 
۰ ۰ ص. 8 ت ‏ ید ۰ 
برای خوانند کال روسی ۳ کرده بود. عماید هوسرل درباره‌ی «دستور زبال نهایی » و 
«مطلق زبان» تاثیر زیادی بر زبانشناسان روسی گذاشته بود و سرگی کارتسوتسکی تلاش 
کرده بود تا پلی میان اندیشه‌های هوسرل و زبانشناسی سوسور ایجاد کند. در ۱۹۲۳ بسیاری 


٩۳  اه‌تشاددای‎ 


زیبایی‌شناسیک را ستایش می‌کردند. 


2-۰ ۵0۵ ۵۵0۱ رجلت دا ۷۰/۰ ۵۱ میا .۲ ] [ 
۰ ۰ ۵۰/۱۰ ۱۲۱۱۵۱۰ ۷۰ 41 
۰ ۰ ۱۱۵۲۵۱۱۱۲۵۰ ۱۱ 7۱۵۵۱۵ بنول0] .11 42 
۳ سارتر ار وازه‌ی اس ۷۸۱ استفاده کرده است. 
٩۹۵۳۱۳۵۰۱۱۸۱۵۱ ۱۵۱۵ ۵۱۱۱۸۸۰ ۳۵۲۱۵۰ ۱97۱۰ ۷۵۸۱۰ 2. 00۵ ۰‏ ۳۰ 44۰ 
۰ ۰ 0۸۰۵۱۱.۰ ۵۰ ۲000۲۵۷ :۲ .45 
۵0۵ اه ۱۱۵۱۱۱۵۵ ۵۱۱۵۵ ناک ۰۱۷۰ 46 
93-۰ 80۰ 
۰ ۰ ۱۵۷۸.۰ ۸ 
۸ نقل قول از مقاله‌ی «آیین جدید تاریخ ادبی در روسیه» در: 
۰ ۴ ۱976۰ ,۱۰۳۵۲۱۵ ۲۱9۱۲۵ :۵۱6۱۱۵ی) ری 
۰ .0 ۱963۰ ,۳۵۲۱۸ 0۵6 ۱8۱۵ ۵ دامحی ,مجمای(حل .۴ 49 
۰ ۰ 0۸۰6/۰ .60 1000۲۵۷ .۲ 50۰ 
۵۱ نقل حکمی است از شکلوفسکی که به سال ۱٩۲۰‏ طرح کرده است: 
۰ .0 ۱97۱۰ ,0۵۲۱5 ,۵۳۵۵6 ۱0 6 ۳۵۵۱۱۵ :۲000۲۵۷ ,۲ 
۰ 0۰ ۱۱۱۱۵۲۵۱۷۸۲۵۰ ۱6 6 7۱60۲۱۵ ,۵0 ۲000۲0۷ ۲۲۰ 32 
۵ .0 ۱۵۱۸.۰ 53 
0 0۰ ..:۵! 54 
263-8 ۳۳۰ 1۵۱۸.۰ زره 
۱۳۰ ۵0۰ ,۱989 ,۳2۸۲۱۶ ,0۱۵72۳6۲ ۷۱۰ .جصها ,م۵0 ۱۱ ۳۵۵۱۱۵۵۵۲ :۱ .50 
عنوان اصلی و عناوین فرعی کتاب اومبرتو اکو یاداور رساله‌های سده‌ی هجدهم است: 
خواننده در داستان , نقش خواننده یا تاویل های هماهنگ کننده در متون روایی . 
2۷ شکلوفسکی عناصر غیرداستانی را ۸01960106 خوانده است. 
۸ نگاه کنید به مقال‌ی شکلوفسکی به نام «درباره‌ی بنیان داستان کوتاه و رمان» در: 
۱70-۰ .0۲ 0۵.0۱.۰ .60 ۲000۲۵0۷ ,]1 
9۰ ۱0۰ 1۱.۰ 59 
۰ 201۰ 0۰ 1۱4.۰ 60 
208-۰ 0۵۰ ۱۱۸.۰ 61 
۰ ۰ ۲۱.۰ 602 
1 .۲ 1۱4.۰ .63 
1 اشاره‌ای اشکار به مارکسیسم که نمایشگر تاثیر «سخن حاکم» بر اندیشه‌ی توماشفسکی 


است, و همانند آن در آثار سایر فرمالیست‌ها نیز دیده می شود. نمونه ای را پیشتر در اشاره‌ی 


1 نشانه‌ها و شکل متن 


شکلوفسکی به نالکیت خصوصی دیدیم. 


«ماازوم۵ 0۵ ۵۲۱۵6 فاوامم۸ ۱6 همم مه 6/۵۴۱۵ .۸ 


605 


0.6۱۱.۰ 0۰ ۰ 


۳ بارها به این رساله‌ی شکلوفسکی اشاره کرده‌ام. آخن بام در بیان آهمیت این مقاله نوشته 
است «هنر همجود شگرد در حکم بیانیه‌ی روش فرمال در بررسی آثار ادبی است) . 
76-۰ .۵۵ ۵۱۱۱۱۱۵۵۱۸۸۲۵ ۱60۱۱۵ ۵0 ۲000۲0۷ .]- .607 
۰ 0 .0۵ .جع جز۵ ,۷۰1 ۵0 معا ۱۲۰۲۰ 
۰ 0۰ 0۵.6۱.۰ ۵0۰ 000۲۵0۷ .]1 68 
۹ ار مقاله‌ی «درباره‌ی تکامل ادبی » در: 
:2 ...006۱ رت ۵ ۰ ۵۱0 ۷۲2۱6۱۷۵ .,] 
,۰ 0 0۵.0۱.۰ ۴۲۱۱6۰ ۷۰ .70 
۰ ۰ 1۱4.۰ 11۰ 
۰ ۰ 1۱.۰ 12 
۰ .۰ 1۱۸.۰ 13 
۷ «حشامیزی عبارت است از توسعاتی که در زبان - از رهگذر آمیختن دو حس به یکدیگر 
ایحاد می شود. استعاره و مجاز شکل عام اين توّعات است و شاخه معینی از این توسّعات که 
براساس آمیختن دو حس به‌وحود آید حشامیزی خوانده می شود.»: 
م: شفیعی کدکنی, «شعر رستاخیز کلمات», موسیقی شعرء جاپ دوم تهران: ۰۱۳۱۸ ص 
۱۵ 
۷۵ بیشین » ص ؟ ۰۲ 
۰ 0 .0۵۰۵۱ :۵60 ۲000۲0۷ .]1 .16 
۰ 0 .84 .0 ۱۱,۰ 11 
۰ ۰ ۵06۱۱۱۱۷6 ۵ ۵06۱۱۱۵۱ 0۱حما اج ۱9۰ / 


اشاره‌ی یا کوبسن به گفته‌ی استفان مالارمه است. 
۰ 0۵.۵۱۱.۰۰۰ ,۵0 ۲000۲0۷ .]۲ .79 
6۰ 0 0۸.0۱.۰ ۱۲۱۱۵۱۰ ,۷ 80 
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فصل سه 


زبان وشعر: بااکوبسن 
سوبه‌ی شاعرانه‌ی یک اثر آشکارکننده‌ی عنصر نادیدنی آن 
میت 


نانالی ساروت 
۱ 


رومن يا کوبسن (۱۸۹۹-۱۹۸۲) زبانشناس و ادیب روسی, نظریه‌های مهمی در زمینه‌های 
گونا گون حون واجشناسی, ارتباط شناسی, نقد ادبی, نظریه‌ی ادبی» شناخت اسطوره‌ها و 
فولکلور ملت های اسلاو ارائه کرد. او به سال ۱۹۱۵ «حلقه‌ی زبانشناسی مسکو» را تاسیس 
کرد و همزمان با آن در پایه گذاری جنبش فرمالیسم روسی نقش مهمی به‌عهده داشت. در 
بایان دهه‌ی ۱۹۲۰ همراه با تروبتسکوی و موکاروفسکی «مکتب زبانشناسی پرا گ» را پایه 
گذاشت. به‌دنبال اشغال حکسلواکی توسط ارتش آلمان نازی, یاکوبسن به ایالات متحد 
رفت و تا واپسین سال‌های زندگیش در دانشگاه‌های کلمبیاء هاروارد و «انستیتوی 
تکنولوژی ماساحوست» به تدریس زبانشناسی و ارنباط شناسی پرداخت. مهمترین دستاورد 
با کوبسن در زمینه‌ی نظریه‌ی ادبی آثاری است که درباره‌ی زبان شغر نوشته است؛ و آثاری 
بسیار دشوار و فنی محسوب می شوند. ۲ اما متونی هم وحود دارند که یا کوبسن در آنها به 
شکلی سادهاصول نظرینش را شح داده است. 

بحث از نظریه‌ی ادبی یاکوبسن را از نظریه‌ ی ارتباط آغاز می‌کنم که او در نیمه‌ی دوم 
زندگی فکریش تدوین کرد. نظریه‌ی ارتباط جایگاه دقیق و درست پيام زیبایی شناسیک را 
تعیین می‌کند و به باری آن بهتر می‌توان نظریاتی را درک کرد که او در نخستین سال‌های 
کار فکریش درباره‌ی شعر ارائه کرد و تا پابان زندگیش از آن اصول دفاع کرد. نظریه‌ی 
ارتباط را یا کوبسن به سال ۱۹۲۰ دررساله‌ ای با عنوان «زبانشناسی و نظریه‌ی ادبی» در 
محموعه‌ی روش بیان و زبان منتشر کرد و جند سال بعد آن را بدون دگرگونی در برگزیده‌ای از 
نوشته هایش با عنوان مقاله‌هایی درباره‌ی زبانشناسی همگانی به جاپ رساند. ۲ نظریه‌ی ارتباط 
با کوبسن شش عنصر سازنده را در هر رخداد زبانی برجسته می‌کند:[هرگونه ارتباط زبانی از 
یک «پیام» تشکیل شده است که از سوی گوینده یا به بیان کلیتر «فرستنده» به «گیرنده» 
منتقل می شود. این ساده‌ترین شکل بیان ارتباط است. اما هر ارتباط موفق باید سه عنصر 
دیگر را نیز همراه داشته باشد: «تماس» به هردو معنای حسمانی و فکری/ روانی؛ «کد» با 
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ِ ار رمزگان و علانم؛ و سرانحام «زمینه» که در ؟ تره‌ی آن می‌توان فهمید پیام 
حیست/, بر ی درک بهتر این شمای نظری» خود مقاله‌ ی «زبانشناسی و نظریه‌ی ادبی» 
و , فرض کنیم که اين مقاله به زبان فارسی ترحمه شده است و من 
متن ترحمه را می‌خوانم. یا کوبسن فرستنده‌ی پیام است. پیام معنای نهایی (یا معنای محتمل, با 
فق معنایی) نوشته‌ی او برای من است. من گیرنده‌ی پیام هستم. مقاله در مجموعه‌ی 
علامت‌ها و رمزگان زبان نوشتاری فارسی بیان شده است. من با «کُد» آن آشنایم. 
درواقع» مقاله به زبان علمی فارسی معاصر ترحمه شده است که خود یک «زبرکد» 
محسوب می شود. می‌توان گفت که مترجم یا مترجم‌ها و ناشر مقاله, خود بخشی از کارکرد 
فرستنده را به‌عهده گرفتهاند. برای درک پیام باید با آن تماس برقرار کنم, یعنی ناگزیرم که 
به متن جاپی یا دستنوشته‌ی ترجمه‌ی مقاله دست یابم (و یا کسی آن را برای من بخواند). 
پيام با کوبسن زمانی برای من به گونه ای نسبی قابل درک خواهد بود که از پیش با زمینه‌ ی 
کلی آن آشنا باشم (آشنایی با زبانشناسی, نظریه‌ی ادبی» نظریات دیگر یا کوبسن و...) 
آشکارا, آشنایی من با کدهای زبان فارسی و با زمینه‌ی پیام یا کوبسن نسبی است. هرجه 
این آشنایی بیشتر باشد امکان درک مجموعه‌ی پیام را بیشتر خواهد کرد" 

هریک از شش عنصر ارتباط موجد کارکردی ویژه‌ی خویش است. البته اگما وجود 
این شش حنبه‌ی اصلی را در ارتباط و به‌ویژه ارتباط زبانی بپذيريم آنگاه دشوار می‌توانیم 
پیامی بيابیم که صرفاً به یکی از این شش جنبه مرتبط شود. یاکوبسن کارکرد هریک از 
عناصر ارتباط را به دقت تشریح کرده و هریک را به نامی خوانده است: او کارکرد فرستنده 
را «عاطفی», کارکرد زمینه را «ارحاعی»» کارکرد تماس را «کلامی», کارکرد کد ر 
«فرازبانی» کارکرد گیرنده را «کوششی» و سرانجام کارکرد پیام را «ادبی» نامیده 
است. ٩‏ در هر ارتباط عناصر متفاوت به شکل « کارکردهای متفاوت» ظاهر می شوند. یعنی 
تا کید بر هریک با کارکرد زبانشناسیک خاصی می‌سازد. هر رابطه در 
چارجوب این شش کارکرد جای ی کی و درپاری از رابطه‌ها » یکی اراين کارکردها سلطه 
می‌یابد. به عنوان مثال تا کید بر زمینه («پیام ارحاعی » می سازد و اکثر پیام‌ها رن 
شماری از پیام‌ها عاطفی هستند و به فرستنده بازمی‌گردند (همچون عادت گوینده به تکرار 
وازه‌ای, یا کاربرد وازگانی حون «خحب» «حالا» و... در میان جمله‌ها), پاری از پیام‌ها 
کوششی هستند و به گوه‌ای مستقیم به گیرنده مرتبط می‌شوند (چون کاربرد فعل امر در 
گفتار گوینده» یا کاربرد خطاب: «الا ای خیمگی . تعدادی ازپيام ها کلامی هستندء 
در روشنگری کلامی که معنای مستقیم آن مورد نظر نباشد و بیشتر از سر عادت يا فرارداد 
گفته شود (حون «جه بجه‌ی نازی است!» یا «جه هوای خوبی است» يا گفتن «الو» در 
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گفتگوی تلفنی) شماری دیگر از بام‌ها فرازبانی هستند و به کد مرتبط می‌شوند (چون 
پرسشس درباره‌ی معنای واژه‌ای؛ کارا کودکان بیشتر پیام فرازبانی به کار می‌برند) و 
آنحا که تاکید بر خود پیم باشد, نه از سویه‌ی کارکردی, بله از حنبه‌ی 
زییایی شناسیکا ادبیت. با « گوهر پیام» مطرح می‌شود؛ که در بحث ما مهمترین نکته 
۳ 

فرض کنیم که آموزگاری از فتار پسری به مادر او شکایت برده باشد, سپس مادر با 
پسرش در خلوت صحبت کند: «خب, نمی‌دونم از کجا شروع کنم ... حرف همدیگه رو که 
یو ن؟ خب ... با توهستم: حرفمو گوش کن!... امروز خانم معلم توبه من تلفن 
کرد و گفت...» واژه‌ی «خب» که دوبار تکرار شده است. پیام عاطفی است؛ عادت 
گفتاری مادر است که پر اثر هیجات یا حشم تکرار می شود. (نمی‌دونم از کجا شروع کنم» 
پیام کلامی است؛ اینجا معنای راستین جمله مورد نظر مادر نیست, آن را همچون عادتی 
گفتاری تکرار می‌کند. «حرف همدیگه رو که می‌فهمیم. نه؟» پیام فرازبانی است؛ پرسشی 
است از ماهیت زبان (نظام نشانه‌های ِ ان برای مادر و پسر). «با تو هستم» 
2(خرفتی کوش کن» پیام ای وشوو پیام است. «امروز 
خانم معلم ...» پیام اصلی است. آنجا قابل درک است که سویه‌ی ارحاعی آن نیز دانسته 
شده باشد, یعنی پسر بداند که مادر و آموزگار حق دارند که با یکدیگر درباره‌ی او صحبت 
کنند, آموزگار حق دارد که از رفنار نادرست او به مادر شکایت کند تلفن جیست و,.. اما 
یسر معنای راستین تین پیام را جگونه درمی یابد؟ او از کجا می‌فهمد که ماحرا حقدر حدی 
است, خطر تنبیه در میال هست را نه و... او از راه تا کیدی که مادر بر ولژگان دارد» لحن 
صدای مادر, نحو جمله‌ها» گزینش واژگان و... پیام را به گونه ای کامل می‌فهمد. و این 
کارکرد: از بخشی است از کارکرد ادبی پیام.* کارکرد ادبی کامل انحاست که ما 
حمله‌های مادر را بی اعتنا به موقعیت او و پسرش بخوانیم و درباره‌ی زبان آن تامل کنیم . 
یااکوبسن نوشته است: «کارکرد ادبی یگانه کارکرد هنر زبانی نیست, اما کارکرد مسلط و 
تعیین کننده‌ی آن است. در حالکه در سایر کنش‌های کلامی چونان عنصری فرعی و تابع 
کار می‌کند. این کارکرد با اهمیت دادن به نشانه‌هاء دو شاخه‌ی اصلی نشانه‌ها و موضوع ر 
به گونه ای کاملتر و ژرفتر نمایان می‌کند».۲ از این رو می‌توان گفت که کارکرد دبی روشنگر 
مسائل ساختارز بانشناسیک است, همانطور که بررسی نقاشی روشنگر ساختار تصویرگری 
است. کارکرد ادبی پاره‌ی حاناشدنی زبانشناسی است که علم همگانی ساختارهای 
زبانی به‌شمار می‌اید. یا کوبسن افزوده است: «کارکرد ادبی نه‌تنها در علم زبان, بل در 
مجموع نظریه‌های نشانه, یا به يیان دیگر در نشانه‌شناسی همگانی یافتنی است... پژوهش 
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ربانشناسیک کارکرد ادبی از محدوده‌ی هنر شعر می‌گذرد و از سوی دیگر تحلیل 
دناشک نظر به ی 0 نیز در محدوده‌ی کارکرد ادبی بافی نمی‌ماند» ,۸ 

نظر به‌ی «ارتباط» با کوبسن ریشه در نوشته‌های کارل بولر دارد که به سال ۱٩۳4‏ در 
کتابی با عنوان نظربه‌ی ِ شمای ارتباطی خود ر رسیم کرده بود." نظریه‌ی یا کوبسن 
حکم تکمیل شمای بولر است. او به‌حای « کارکرد بیانگری» که بولر وضع کرده ِ 
مفهوم «کوششی» استفاده کرد تا تاکیدی باشد بر کوشش فرستنده در معنا داشتن پیام. 
اصطلاح «کلامی» را نیز یا کوبسن از مباحث انسانشناسیک مالینوفسکی وام گرفت. به 
گمان مالینوفسکی, میان «قوام ابتدایی» سویه‌ی زبانشناسیک در سایه‌ی جنبه‌ی عادت 
کلامی قرار می‌گرفت. "۱ 


کارکرد ادبی پیام. آگاهی به جنبه‌ی زبانشناسیک پیام است. اماء زبان شعر با زبان 
هرروزه یا زبان طبیعی تفاوت دارد. یاکوبسن شعر را «کارکرد زیبایی‌شناسیک زبان» و 
«هجوم سازمانیافته و آگاه به زبان هرروزه» می‌نامید.۱ یا کوبینسکی نیز در سال ۱۹۱٩‏ 
میان «نظام زبان عملی که در ان عناصر زبانی دارای ارزش‌های مستقل نیستند و تنها 
ابزاری برای ارتباط محسوب می‌شوند» و زبان ادبی تفاوت گذاشته بود. ۱۳ براساس نظر 
یا کوبسن و یا کوبینسکی می‌توان این بحث را پیش کشید که متون دو دسته اند: در متون 
دسته‌ی نخست, پیامی خاص از راه زبانی روشن و ساده (تا آنحا که امکان دارد رها از 
هرگونه بیجیدگی کلامی) ارائه می‌شود. ما در زمان خواندن جنین متونی اساسا متوجه ز بان 
نمی‌شویم. اینجا زبان شفاف است و شاید بتوان گفت که زبان «حذف می‌شود»؛ توحه 
ما صرفاًبه معنای نهایی پیام است و زبان بیش از ابزاری برای درک پیام نیست. متون علمی 
در این این دسته حای می‌گیرند؛ و رولات بارت حنین زبانی را «نثرعلمی» خوانده است. اما 
در متون دسته‌ی دوم پیام وابسته به شیوه‌ی بیان است. پیجیدگی و حتی رازهای زبانی اینجا 
امتیازی به حساب می‌اید, زیرا پیام چیزی جز این پیچیدگی نیست. در این متون معنای 
نهایی یا وحود ندارد و یا در پشت تاویل های بی شمار ینهان می شود. در زمان خواندن این 
متون, زبان حضور دارد, زنده است و ما را وادار می‌کند تا به آن بيانديشيم گاه نامتعارف و 
دشوار است, گاه این احساس را ایجاد می‌کند که در اساس سد و مانعی است برای درک. 

اما به‌راستی اینحا زبان راهگشای طرح و درک معناهای بی شمار است. در متون دسته‌ی 
نخست, آفرینندگی خواننده در کمترین حدّ وجود دارد؛ تنها باید دانش تخصصی يا هوشی 
متعارف داشت تا پیام را «فهمید». در متون دسته‌ی دوم اما, خواننده خود باید معنا راء از 


زباد و شعر  ٩٩‏ 


راه تامل و دقت به پیچیدگی‌های زبان, بیآفربند. یاکوبسن در یکی از نخستین آثارش 
نوشت: «معنای گزاره‌ی ادبی در بیان متمرکز می‌شود» و در خرین آثارش از کارکرد ادبی 
۳ بان « که بر خود یام متطرکز می شود» یاد کرد. در بنیان اندیشه ی او در این مورد. تفاوتی 
ایحاد نشده است. به هررو او ابهام و ایهام معنایی را بهمترین عنصر متن ادبی می‌داند. 
اساس نظر یا کوبسن درباره‌ی شعر از این واقعبت کلی زبانشناسیک اغاز می شود که 
نشانه با مصداق (یا با مدلول) متفاوت است. با گوبسن می‌گوید که این «خلاف آمد» 
اهمیت بنیادین دارد «زیرا بدون آن نسبت میان تشاته و موضوع تبدیل به فراشدی خودکار 
خواهد شد و ادراک واقعیت از میان خواهد رفت». ۱۳ بس «توان شاعرانه‌ی زبان» همان 
«منش شعری».است؟۱» و نکته‌ی اصلی به گمان یا کوبسن شناخت مناسبت «نشانه» و 
«مصداق» است یعنی شناخت «رویکرد شاعر ه زبان» (و نه رویکرد او به واقعیت.) 
تمایزی که یا کوبسن میان نشانه و مصداق می‌یابد. ریشه در بحث هوسرل دارد. فیلسوف» 
میان موضوع که واقعیت پدیداری یا «غیرزبانی» است (همچون درخت در جهان خارجی) و 
«معنا» (به مفهوم کلی راهی که موضوع به بیان در می‌آید, همجون لفظ «درحت») تمایز 
گذاشته بود. به عبارت دیگر هوسرل معنا را پدیداری قرازبانی نمی شناخت, بل آن را بخشی 
ار نشانه های زبانی می‌دانست. 
تزوتان تودورف در نقد نقادی که پژوهشی کوتاه درباره‌ی نقد ادبی سده‌ی حاضر 

است» ریشه‌ی نظر با کوبسن را حستحو کرده و نشات داده است که در آثار فرمالیست‌های 
روسی «طرحی نظری» درباره‌ی تمایز «ز بان هرروزه» و «زبان ادبی» وحود داشت. 
طرحی که یا کوبینسکی در مقاله‌ی «نکته‌هایی درباره‌ی زیان شاعرانه» خطوط کلی آث را 
ترسیم کرد 

اگر زبان در عدمت هدفی یکسر پراتیک و ارباطی قرار گیرد, با نظام زبان 

پراتیک سروکار داریم, که در آل بیان کلامی (واها؛ عناصر ریخت شناسیک ۲ 

غیره) ارزش مستقلی ندارند و تنها ابزاری در خدمت ارتباط دانسته می‌شوند. اما 

می‌توانيم نظام زبانی دیگری را هم بطرح کنیم که در آن هدف پراتیک در 

پس زمینه قرار می‌گیرد -هرجند یکسر ینهان نمی‌شود- و بیان زبانشناسیک 

دارای اهمیت و ارزش مستقل می‌گردد 3 
شعر بهترین مثال است از این «نظام زبانی دیگر» . اما بابد دانست که یا کوبینسکی این 


نظر خود را صرفاً در حد نظریه‌ی ادبی طرح نکرده بل آذ را نتیحه‌ی نظریه ای می‌داند که 
ِ , ‌ 
« کستره‌ی آن کنش انسانی است.» به‌نظر او باید میان اددسته از کنش های انسانی که 


.۷ نشانه‌ها و شکل متن 


ارزش در خود دارند و آن کنش‌هایی که هدفشان خارج از خود آنهاست تفاوت گذاشت. 
به این اعتبار «زبان براتیک» توحیه اش را بیرود از خویش می یابد» یعنی در گذار اندیشه, 
با در ارتباط میان افراد. این زبان در حکم ابزارست. اما زبان شاعرانه یا ادبی زبانی است 
در خود. این زبان «هدف خویش» است. مایا کوفسکی می‌گفت: («زباد شاعرانه خارج از 
گستره‌ی کارکرد معناشناسیک قرار دارد.» زمانی که آخن‌بام از «زبانی که فراتر از اندیشه 
وحود دارد» و خلبنیکف از «سخن مستقل» یاد می‌کردند همین تمایز زبان ادبی از زبان 
براتیک را در نظر داشتند. شکلوفسکی تمامی شعر را یکسر رهایی از زبان معیار و هرروزه 
داستو که رهایی از معنا که رسیدن به (« کلام فراربانی و فرا اندیشه ای» است. 

سرحشمه‌ی باور به استقلال بیان ادبی از زبال هرروزه نخست به نظریه‌ی ادبی 
رمانتیک های المانی» سپس به نوشته‌های امانوئل کانت و فیلیپ موریتس می رسد,* 
موریتس در نخستین نوشته هاش درباره‌ی زیبایی شناسی (۱۷۸۵) تاکید داشت که غیبت 
هدف در هنر (هدف به معنای آشنا و متعارف واژه) به معنای حضور هدفی است در خود: 
(«اثر هنری و موضوع زیبایی در من صرفاً لذتی برآمده از خود آن اثر را می‌آفریند. موضوع 
هنری با موضوع زیبایی خویشتن را کامل می‌کند».۱ حکمی که تقریباً به همین شکل در 
فلسفه ی هنر شلینگ تکرار شد, شلنگ افزود: «اثر شاعرانه ... تنها در حدابی میا سخنی 
که شارندهع ان است وه تعامیت نان دست آمدنی است .)) اگوست ویلهلم شلگل ِ 
قاعده‌ها و شگردهای زبان شاعرانه را نتیجه‌ی من مستقل سخن شاعرانه و موجد فاصله 
دانست: با تون در متنی که تا حدودی به زند گینامه ای خود نوشته همانند است. از تأثیری 
که در سال های ۱۹۱۲ تا ۱۹۱۵ از نظر «استقلال زبان هنری» در آثار نووالیس و مالارمه 
گرفته است» یاد کرد و نوشت که اندیشه‌ی نووالیس درباره‌ی «استقلال شکل» تاثیری 
تعیین کننده بر تمامی فرمالیست‌ها داشته است.۱۸ 


آخن بام کارهای مهم فرمالیست‌ها در زمینه‌ی شعر را در مقاله‌ی «نظریه‌ی روش فرمال» 
شرح داد."۲ او نوشت که نخست یاکوبینسکی استقلال زبان شاعرانه را عنوان کرد» و 
یا کوبسن از اين نظریه دفاع کرد. سپس اوسیپ بریک در سخنرانی درباره‌ی مجاز ووزن وزن 
را «بنیان» شعر خواند و گفت «وزن برای شعر همجون الفباست برای خواندن.» همزمان با 
سخنرانی بریک» ویکتور ژ یرمونسکی قواعد وزن شعر تفزلی را در مقاله‌ی شرح داد. در این 
میان برگردان کتاب اسکار والسل با عنوان مسأله‌ی شکل در شعر (۱۹۲۳) منتشر شد و تاثیر 
زیادی در پذیرش نظر فرمالیست ها از سوی اندیشگران جوان داشت. آخن بام خود به مسأله‌ی 
آهنگ شعر پرداخت و نظریاتی ابراز کرد که همجون پیش بینی کارهای واجشناسیک 


زباد و شعر ‏ ۷۱ 


موکاروفسکی می‌نماید. تومافسکی در پژوهشی درباره‌ی «شعر پوشکین» کار آخن‌بام را 
کامل کرد. او سویه‌ی آهنگین شعر را در شکل گفتاری آن (د کلاماسیون) مطرح کرد. 
رساله‌ی یا کوبسن درباره‌ی شعر چک گام نخست در جهت ارائه‌ی نظریه ای کلی درباره‌ی 
شعر بود. او نشان داد که شعر نه‌تنها خود را با روح زبان همخوان نمی‌کند. بل شکل شعری 
کاربرد متفاوت وتازه‌ای است از زبان. یا کوبسن تاکید کرد که هرجند شعر حنبه‌های 
عاطفی زبان معیار را به کار می‌گیرد؛ ادا این کار را در حدمت اهداف خود انجام می‌دهد . 
شباهت این دو نکته موجب می شود که به گونه ای نادرست این دو را یکی یندارند, و به 
دلیل این خطا, در گام بعد تمایز ماهوی کارکردهای دوگانه‌ی زبان را نادیده انگارند. 
بدین سان یا کوبسن از موضوع محدود رساله اش یعنی شعر جک فراتر رفت و بنیان نظریه ای 
تازه را در مورد شعر یایه گذاشت؛ کاری که حند سال بعد تبنیانوف در مسأله‌ی زبان شاعرانه 
ادامه اش داد. او به گونه ای خاص به معناشناسی شعر پرداخت و نکته‌ی مهم معنای واژگان 
در ساختارشعری را طرح کرد: «درشعرنظام معناشناسیک واژگان» همان نظام آشنای ز بان 
معیار نیست.» این دلالت معنابی تحریدی و بکه‌ی فا کال ار مناسبت «همنشینی» با 
جایگاه زبانشناسیک واژه در مصراء ها به‌دست می‌اید. به همین دلیل یاکوبسن و 
فرمالیست‌ها ترجمه‌ی شعر به زبانی تازه را کاری ناممکن دانستند, حرا که همواره در 
ترجمه‌ی شعر معنایی خحاص با معناهای جند گانه ای ازمیان‌مجموعه‌ی معانی ممکن واژه از 
کف می رود. یاکوبسن به صراحت نوشت که در برگردان شعری, تاویل مترحم از وازه 
ترجمه می‌شود و نه خود واژه. در فصل دوازدهم کتاب مکالمه‌ها یاکوبسن می‌گوید که 
زمانی به‌عنوان ویراستار برگردان‌های متفاوت اشعار پوشکین به دو زبان لهستانی و جک را 
بررسی می‌کرد؛ و در حریان اين بررسی دانست که پاری از واژگان شعری - و درواقع پاری 
از مقوله‌های شعری- نمی‌توانند به زبانی دیگر ترجمه شوند."" موکاروفسکی نیز در مورد 
همین نکته یعنی برگردان اشعار پوشکین به زبان جک چنین نظری داشت. او معتقد بود که 
متن ادبی ترحمه‌ناپذیر است. و مثال آورد که «اکسان‌تونیک» در زبان روسی در هجاهای 
واژگان جابحا می‌شود, اما در زبان جک صرفاً در نخستین هجای واژه می‌اید. از اين‌رو 
تاثیری را که شعری از پوشکین بر خواننده‌ی متن روسی دارد هرگز بر خواننده‌ی متن ترحمه 
حک ندارد. یا کوبسن نیز در مقاله‌ی «نظریه‌ی ادبی دستور زبان دستور نظریه‌ی ادبی» از 
منش اجباری شماری از قواعد در هر زبان یاد کرد. به گمان او میان این منش و عدم امکان 
ترحمه‌ی آن قاعده‌ها, در هر زبان رابطه هست. 

يا کوبسن ترحمه‌ی «بینازبانی » یعنی تبدیل نشانه‌های کلامی یک زبان به نشانه‌های 
کلامی زبانی دیگر را «یکی از انواء ترحمه» می‌دانست و تلاش داشت تا قاعده‌ی کلی 


۷ نشانه‌ها و شکل متن 


تبدیل نشانه‌های زبانی را کشف کند. او در مقاله‌ی «جنبه‌های زبانشناسیک ترحمه» 
(۲۱)۱۹۵۹) سه گونه ترجمه را از یکدیگر متمایز دانست: ۱) ترجمه‌ی «درون‌زبانی» یا 
بازگویی تاویل نشانه‌های زبانشناسیک به نشانه‌های زبانشناسیک دیگری, درحالیکه 
هردو دسته‌ی نشانه‌ها به یک زبان تعلق داشته باشند. همچون تفسیر یک متن کهن فارسی, 
به زبان فارسی امروز. ۲) ترجمه‌ی «بینازبانی», یا آنجه معمولاً ترجمه دانسته می شود: 
تاویل نشانه‌های زبانشناسیک یک زبان به نشانه‌های زبانشناسیک زبانی دیگر. 
۳) ترجمه‌ی بینانشانه ای یا برگردان غی رکلامی, يا تاویل نشانه‌های زبانشناسیک به 
نشانه‌های نظام‌های دیگر نشانه‌شناسیک . همچون ساختن فیلمی سینمایی از اثری ادبی یا 
کشیدن تصاویری براساس داستان‌های کتاب مقدس و... گونه‌ی نخست, لزوماً این 
همان گویی معنایی نیست. برابرهای واژگانی همواره تمایزهای ظریفی با یکدیگر دارند. 
«ناتوانی » و «درماندگی » ممکن اشت: و فرهنگ های وا گان مترادف باشند, اما 
دقیقاً یک معنا ندارند و در زمینه های متفاوتی به کار می روند. ار سوی دیگ ۳ دگرگونی در 
شکل گفتار معنا نیز تفاوت می‌کند. آن روستایی که به همراهش می‌گوید: «عجب شب بدی 
است؛ هوا دم کرده و...» آزشبی خاص اد می‌کند. اما نیما وقتی می‌گوید: («هست شب / 
یک شب دم کرده و خاک ...» به کلیتی اشاره می‌کند, که در زبان شعر اشارتی است به 
فضای دلگیر زندگی و کنایهای است از اختناق سیاسی و اجتماعی. در انواع دوم و سوم 
ترجمه که یاکوبسن طرح کرده است. ساده‌تر می‌توان «دگرگونی معنایی» را نشان داده به 
پیان دیگر بااینکه امکان دارد واحدهای رمز به دقیق‌ترین شکلی از زبان نخست (زبان 
آغازین) به زبان دوم (زبان انجامین) برگردانده شوند, اما نتیجه‌ی کار دستیابی به معنای 
صلی نخواهد بود. ۲۲ برابردقیق معناشناسیک در ترجمه یافتتی نیست. همانطور که واژگان 
مترادف در یک زبان دارای معنای واحدی نيستند, واژگان هم ارز در زبان‌های متفاوت نیز 
معناهایی یکسان ندارند. هر واژه یاداور «معانی ضمنی» متعددی است که شماری از آنها 
ترجمه‌شدنی نیستند و تمام معانی با یک واژه برگردانده نمی شوند. 

در شعر زبان به کار آفرینش معانی حندگونه می‌اید و انتقال تمامی این معانی از راه 
ترجمه به زبانی جدید یا بیانی دیگر ناممکن است. در شعر خود زبان اهمیت دارد و «هدف 
افریتتن. کلامی, ات انسال معتاهای اضعتی با کاتیرهای خاطفی بر امه از کاربرد 
فاعده‌های شاعرانه (از همنشینی واج‌های واژگان تا وزن شعر و...) که در زبانی خاص 
ایجاد می‌شود, به زبانی دیگر ناممکن است: «شعربنا به تعریف خود ترجمه‌ناپذیر است. 
نها می‌توان جایگردانی آفریننده‌ای انجام داد: یا جایگردانی درون یک زبان - از شکلی 
شاعرانه به شکلی دیگر- یا جایگردانی از زبانی به زبان دیگر و یاء سرانجام جایگردانی 


زبان و شعر ‏ ۷۳ 


بینانشانه ای - از یک نظام نشانه‌ای به نظامی دیگ مثلاً از هنر کلامی به موسیقی یا 
رقص, يا سینما یا نقاشی ».۲۳ اینجا نکته‌ی مهمی مطرح می‌شود: بنا به منطق یا کوبسن 
و موکاروفسکی - ترجمه‌ی شعر ناممکن است. یعنی نمی‌توان شعر را (به مثابه متن 
اصیل) به گونه كی دقیق و کامل به زبانی نازه برگرداند. موانعی زبانشناسیک و 
معناشناسیک در این راه وجود دارند که برگذشتنی نیستند. اما جه خواهد شد اگر توقع 
مخاطب در رویاروبی با متن «ترجمه شده‌ی یک شعر» اساسا ین نباشد که متن اصیل را در 
نظام نشانه‌های زباد تازه. بی هیچ تمایز بازیابد؟ اگر مخاطب با این «متن جدید» همجون 
شعری تازه رویارو شود و آنرا جونان یک واقعیت حدید ادبی پذیرد و دربند آن نباشد که با 
«متن قدیم و اصیل» همخوان باشد جه خواهد شد؟*" یاکوبسن و فرمالیست‌ها ثابت 
کرده‌اند که شعر نه ایده‌های بیان شده است و نه بیات انگاره‌ها و تصاویر. از سوی دیگر این 
را هم به تاکید گفته‌اند که «نیّت مولف» و اسساً حضور ادبی موف اهمیتی ندارد. آنان 
شعر را جیزی بیش از رخدادی زبانی نشناخته اند. پس باید بپذیریم که در ترجمه‌ی هر شعره 
«شعر حدید» یا «متن دوم» خود رخداد زبانی تازه‌ای است. بنا به همان قواعدی که در 
مورد ««متن اصلی» یعنی شعر در زبان نخست به کار می رفت تا روشن شود که زیبا هست با 
نه, اي شعر تازه هم می‌تواند زیبا باشد یا نباشد. به عنوان مثال برگردانی از شعر ریلکه 
(قصاید دینو» که سال ها پیش به زبان انگلیسی انجام شد جندان دقیق نیست.۲ امروز 
ترحمه‌ی تازه‌ای از این شعر منتشر شده که «دثیق تر)» است (یعنی به دگم «نیّت شاعر»» 
نزدیکتر است).۲۶ اما ترجمه‌ی نخست, «شعر انگلیسی» زیباتری است. هیچ‌یک از دو 
ترحمه شعر ریلکه نیستند (آن شعر صرفاًبه زبان لمانی وجود دارد)؛ هردو رخدادهایی تازه 
ترتع ارها تیان اسر ام رسای را فامال اس رین اد 
«واقعیت تازه‌ی ادبی» صرفاً رابطه‌ای بینامتنی با «شعر اصلی» دارد. اما اينها دو حهان 
متفاوت معنایی هستندء حدا از شباهت‌ها و نزدیکی هاء دست آخر همان فاصله‌ای را باهم 
دارند که امکاذت بیان شاعرانه در دوزبان آلمانی و انگلیسی در دهه‌های آغازین این سده؛ 
با یکدیگر داشتد. اکنون اين پرسش پیش می‌آید: حالا که ترجمه‌ی شعرناممکن است. آیا 
هترجسم «آزاد؛ هست که به «متن اصیل» بشت کند تا شعری تاره و زیبا بیافر یند؟ تدفیق 
آرادی مترحم شعر و مناسبات بینامتتی دو شعر, مباحثی عمده هستند که هنوز درباره‌ی آنها 
کار زیادی انجام نشده است. 


یا کوبسن به سل ۱۹۱٩‏ توشت: «نکته‌ی اصلی و بکه‌ی شاعری خهبت کیرش آن به سوی 
بیان اسشت... شاعری هیچ نیست مگر گزاره که به‌سوی بیان سمت می‌گیرد».۲۷ یا کوبسن 


۶ نشانه‌ها و شکل متن 


این تا کید بر «بیان» را دررسال ۱۹۳۳ باز جنین طرح کرد: «جنبه‌ی شاعرانه‌ ی کلام در این 
نکته آشکار می شود که واه همجون واژه به کار می رود و نه‌جونان جانشین ساده‌ی چیزی یا 
بیان احساسی ».۲۸ ژرار نت نوشته است: «یادم نیست که بر نوار روی حلد کدام‌یک از 
آثار ریمون کونو اي گفتگوی خیالی جاپ شده بود: «استالین: چه کسی از اينکه آب را 
آب نخوانیم سود می‌برد؟ کونو: من.»*" یاکوبسن نیز بر این نظر پدیدارشناسیک که واژه 
باید همجون «خود واژه» درنظر گرفته شود و نه همجون «دلالت به چیزی خارج از زبان» 
تااکید کرد. در مقاله‌هایی درباره‌ی زبانشناسی همگانی نوشت که در شعر هدف خود واژه 
است و نه آن حیزی که واژه بیان می‌کند. درمتنی که در آخرین سال‌های زندگی یا کوبسن 
منتشر شد" " او نوشت که ریشه‌ی این نظرش را باید در عقاید هوسرل یافت و افزود که به 
سال ۱٩۱۲‏ وقتی هنوز شا گرد دبیرستان بود و شانزده سال بیش نداشت, از خواندن شعرهای 
وی ال رس دنک بو که سای مر وش اشت :وشن دلالت کرهی آن 
بی‌اهمیت است. نووالیس شعر را «بیان به‌خاطر بیان» خوانده بود؛ و اين حمله همجون 
نوری همواره فراراه یا کوبسن قرار داشت. تودورف تاکید کرده است که حکم نووالیس یکی 
از مهمترین سرجشمه‌های نظریه‌ی فرمالیست‌ها درباره‌ی شعر است, یعنی شعر همان شکل 
شعر است و هرگونه تلاش جهت تعریف آن یا بیان معنایش به نثر به نتیجه ای نادرست ختم 
خواهد شد.۲۲ در بسیاری از کتاب‌ها تلاش شده است تا «اشعار مشکل و دیرفهم» شاعران 
به نثر «معنا شود». یعنی شعر از یگانه علت وجودیش - زبان ویژه اش - جدا شود؛ انگار 
که حدا از شکل بیان هنوز می‌تواند معنایی داشته باشد. شرح سودی جند سده‌ی پیش به 
هدف «معنا کردن» اشعار حافظ نوشته شد؛ نه تفسیری بر آن اشعار بود و نه شرحی بر 
دشواری‌هایش, مقلدان و شاگردان سودی» ی امروز هم چنین می‌اندیشند که می‌توان 
معنای ابیات حافظ را دریی آنها به نثر نوشت. نتبحه‌ی مضحک کار آنان بادآور نتیحه‌ی 
کار نویسنده‌ای فرانسوی است که می‌کوشید اشعار مالارمه را «به زبان نثر» ترحمه کند؛ 
یعنی معنای آنها را به انشاء درآورد (و در این کار به اندازه‌ی مقلدان سودی حدی بود). 


موریس بلانشودر نقد این روش نوشت: 


اثر شاعرانه دلالت معنایی یکه ای دارد و ساختارش اصیل است و ساده‌نشدنی ... 
نخستین منش دلالت معنایی شعر این است که هیچگونه دگرگونی ممکن را در 
زبانی که بدان بیان می‌شود» نمی پذیرد. در زبان غیرشاعرانه می‌توان از سلطه ی 
زبان آزاد شد, اما در زبان شاعرانه» کاملاً برحلاف زبان غیرشاعرانه» شعر تنها در 
شکل یکه‌ای که در ان بیان می‌شود وحود دارد. معنای شعر... جز در مجموعه‌ی 


زباد و شُعر ‏ ۷۵ 


۱ عِ 
شعر حای دیگری وحود ندارد, و تا بخواهیم که ان را از شکلی که به خود 
گرفته اش حدا کنیم ار میال می رود. تحه به شعر معنا می‌د هد , دئقاً ر آنحه 


هست ه همراه ۳ 


باور به استقلال زبان شاعرانه از معنا صرفاً نظر درم لیست‌ها و یا کوبسن نبود؛ و زان پل 
سارتر نیز در کتاب ادبیات چیست؟ حساب شعر را از تشر جدا کرده است: «شعر واژگان را 
همحود ره ان و حتی باید گفت کف اسآشا به کار نمی‌گیرد. بعنی از 
واژگان «استفاده» نمی‌کند. باید بگویم که به آنها استفاده می رساند. شاعران از آن کسانند 
که زیر بار استفاده از زبان نمی روند, یعنی نمی‌خواهند آن را جونان ابزاری به کار گیرند... 
_ آن نیستند که حهان را «نامگذاری» کنند». ۳ این دیدگاه, نخست منوحه کارکرد 
زبان در ادبیات است و نه کارکرد ادییات در زندگی احتماعیء اما بدین معنا نیست که 
سارتر نسبت به نکته ی دوم بی اعتنا بوده است. فرمایست‌ها نیز به این نکته بی توجه نبودند. 
در فصل بیش نقل قولی از یا کوبسن آوردم که نشن می‌داد او هنر را «یاره‌ای از واقعیت 
احتماعی» می‌شناخحت و به تاثیر اجتماعی شعر حساس بود. شعر فاعده‌های قالبی را 
می شکند, زبان را «ویران» می‌کند, «عادت» ۶ فر نگرش به حهان» هستی و خویشتن» 
و از این رهگذر خود ما را عوض می‌کند. یا کوبسن نوشته است: «آن‌دسته از مردم جک که 
اشعار نژوال را خوانده اند ... به شیوه‌ای متفاوت احساس خود را بیان می‌کنند, عشتق خود را 
به گونه ای دیگر ابراز می‌نمایند و با آن زندگی می‌کنند یا از سیاست به شکلی تازه سخن 
که تا :۱ ۲ یز سوبه‌ ی د گرگون کننده‌ی شعر همان «آشنایی زدایی» است. 
روش يا کوبسن در بررسی زبان شعر به #یه رو به معنای انکار اهمیت درونمایه‌های 
اثر شاعرانه نیست. او نشان داد که برای شناخت مامه‌ها باید از زبان شعر آغاز کرد و نه 
برعکس. در رساله ی «پاسترنااک» یا کوبسن کوشید تا مایه‌های آثار شاعر را بیابد. او نشان 
داد که شاعر به یاری انواع مجازهای بیان, به‌ویژه مجاز مرسل» همواره کنش را به جای 
کنشگر و مکان ر موقعیت مکانی را بهحای کنثر قرار داده است. بدین‌سان «رشته‌ای از 
موقعیت های عینی و مکان‌ها» در اشعار پاسترناک بیانگر موقعیت ذهنی و کنش‌های 
زندگی شاعر شده اند. یاکوبسن ریشه‌ی منش‌پذیرای اشعار پاسترناک را در اين نکته 


وانتت: ۲۶ 


۳ 


کنش ارتباط استوار به پیام است. در زبان هرروزه که کارایی و وظیفه‌های عملی دارد, 
تاکید بیشتس بر زمینه‌ی واقعیت می شود زمینه‌ای که پیام استوار به ان است. آنجا که 
احتمال بدفهمی از سوی گیرنده‌ی پیام می‌رود, تا کید بر نشانه‌ها و رمزگان زبان می‌شود. 
اما در هنر کلامی و شعرء تاکید بر خود پیام است جونان هدفی در خود و نه ابزاری جهت 
ارتباط . نکته ی عمده اینحا ساختار پيام است» و نه شرایط و موقعیت‌های خارجی . در شعر 
مناسبات درونی عناصر این ساختار اهمیت بیشتری می یابند. یا کوبسن قاعده‌ای کلی برای 
فهم انق شاسات پشهاد کر کار ردو اعل مه شانشاس‌یسی, کرشن وترکیت: 
گوینده احزاء گفتار را از میان موارد متعدد مشابه برمی‌گزیند, ء تا اینجا کارش به محور 
حانشینی زبان مربوط می‌شود. نکته‌ی مهم اما, ترکیب واژگان است که سازنده‌ی 
حمله ها می شود و اینجا کار به محور همنشینی زبان مرتبط می شود. به نظریا کوبسن تا کید 
در شعر نه بر گزینش بل بر ترکیب است. واژگان براساس منش موسیقایی موازنه و تشابه 
(مثلاً موازنه‌ی آواها, براساس قوانین واح‌شناسیک) در ضرباهنگی خاص قرار می‌گیرند و 
این ترکیب سازنده‌ی تشابه میان مصراع ها می‌شود که آن را گاه «نحو شعری» می‌خوانند. 
کاربرد اشکال همخوان و توازن عناصر زبانی سازنده‌ی مناسبت اصلی در شعر است. ۲ از 
آنجا که زبان از لایه‌هایی که به گونه ای همزمان موجودند تشکیل شدهء این توازن در تمامی 
سطوح شعر نمایان می‌شود. هیچ جزء ساختار نمی‌تواند دگرگون شود. بی‌آنکه سایر اجزاء را 
تفییر دهد. پس دگرگونی ها بر میزان اجزاء شناختنی است. یاکوبسن همراه با کلود لوی 
استروس در مقاله‌ی مشهوری که در مورد شعر ((گربهها» ی بودلر نوشت, هر شعر را 
ساختاری دانست دربردارنده‌ی عناصری که بنا به درجه‌های متمایز زبانی با یکدیگر ترکیب 
می‌شند. تحلیل شعر جیزی نیست جز تحلیل این ترکیب‌ها. هدف مقاله‌ی یا کوبسن و لوی 
استروس به گفته‌ی خودشان این بود که دریابند شعر بودلر از حه حیز ساخته اه ات ۳ 
دریافت توازن و تخالف, شباهت‌ها و تقارن‌های آوایی و دستوری از یکسو و تقایل های 
آوایی و دستوری از سوی دیگر اساس کار آنها بود.۲۸ 

کارکرد ادبی پیام اساساً مبهم است و معنای آن اسان دست‌یافتنی نیست. آیا می‌توان 
بهام را همچون «شکل ویرانگر قاعده‌های رمزگان» تعریف کرد؟ پیام‌های بسیاری وجود 
دارند که قواعد نحوی یا کلامی, یعنی قواعد ترکیبی واژگان را در زبان از میان می‌برند» 
همچون ترکیب واج‌ها که معنایی نسازند؛ یا ترکیب واژگان بیرون قاعده‌های دستوری و 
نحوی زبان, چنان که از دید گاه معناشناسیک مبهم یا یکسر بی‌معنا باشند؛ همچون مثال 


رباد و سشعر ‏ ۷۷ 


مشهور حامسکی هر ی کر خوابیده اند.» این موارد مبهم که آشکارا در 
حکم ویرانی رمزگان هستند, لزوماً تاثر زیبایی شناسیک ندارند. اما بنا به نظریا کوبسن به 
گوهر کارکرد ادبی نزدیکترند؛ زیرا شکستن یا فرارفتن از رمزگان معنایی مخاطب را متوحه 
محتوای حدید معنایی می‌کند. اومبرتو اکومی‌نو یسد: 
رت یی شناسیک؛ گونه‌ای شکل موحز و آزمایشی, در ح تمامی سویه‌های 
کارکرد نشانه‌هاست. از انجا که از ز اشکال متنوع داوری و کنش به مثابه احکام 
فرا-نشانه شناسیک تشکیل شده است. تمامی کارکردهای تولیدکننده را نمایش 
می‌دهدء و هرگونه کار تولیدی را بیان می‌کند ... بیهوده نیست که نشانه‌شناسان 
همواره به تحربه‌های زیبایی شناسیک و متون ادبی - هنری علاقه نشان داده اند. 
اما دلایل دیگری هم برای رویکرد نشانه شناسیک به متول زیبایی شناسیک وحود 
دارد, امید می رود که بررسی این متون به بسیاری از پرسش های مهمی که 
فلسفه‌ی سنتی زیبایی شناسی حل ناشده باقی گذاشته است» اکنون بتوان پاسخ 


۳٩ واه‎ 


بیشتر آیین‌های زیبایی شناسی و فلسفی, به جای تبیین کارکرد ادبی» و تاکید بر شکل پیام» 
به تأثیرهایی که مخاطب های ار هنری احساس می‌کنند, می پردازند (همجود تعریف بندتو 
کروجه از هنر) "۲ درحالیکه به گفته‌ی اکونکته‌ی اصلی اینجاست که مخاطب چه چیزی 
حس می‌کند و نه‌اینکه چرا حس می‌کند. به بیان دیگر نشانه‌شناسی درپی بافتن پاسخی 
دقیق تر به «جگونگی تاثیرگذاری اثر هنری» است.۲۱ و آنجه یا کوبسن می‌گوید نکته‌ی 
بنیادین در بررسی ساختاری متن زیبایی شناسیک است 


موضوع نظریه‌ی ادبی پیش از هر چیز پاسخ گفتن به این پرسش است: چه چیز 
پیامی کلامی را تبدیل به اثری هنری می‌کند؟ این موضوع به تمایز خاص هنر 
زبانی از سایر هنرها و دیگر انواع رفتارهای زبانی مربوط می شود. به همین دلیل 
نظریه‌ی ادبی ممام نخست را دریژوهش های ادبی دارد. 

(«نظر به‌ ی ادبی روشنگر تکات بیحیده‌ی ساختار ِِ است. درست همانطور 
که تحلیل نقاشی روشنگر ساختارهای تصویری است. از آنجا که زبانشناسی علم 
کلی ساختارهای زبانی است, نظریه‌ی ادبی ونان پاره ای از زبانشناسی دانسته 
می شود. 

«اشکارا بسیاری از موضوع های پژوهش نظریه‌ی ادبی صرفاً به هنر زبان محدود 
نمی‌شوند. مي‌دانيم که می‌توان فیلمی سینم‌ایی از رمان بلندی‌های باد گیر 


۷/۸ تشانه ها وشکل متن 


ساخت, افسانه‌های سده‌های میانه را به صورت نگاره‌های دیواری یا مینیاتور 
درآورد, از شعر بعدازظهر یک فن |جن جنگلی] شعری موسیقایی باله؛ يا اثری 
گرافیک یدید آورد. هرحه هم این تصور که ابلیاد و ادیسه را به صورت 
«داستان‌های مضور» درآوريی شگفت انگیز باشد, اما, حتی با از میان رفتن 
شکل زبانشناسیک این آثار شماری از عناصر ساختاری کنش باقی خواهند ماند. 
می‌توانیم تصاویری را که بلیک برای نمایش خدایی ترسیم کرده است نابسنده 
بدانیم اما همین که جنین کاری انحامٌ شده به ین معناست که هنرهای متمایز با 
یکدیگر قیاس پذیرند. نکات مربوط به دوران باروک, یا هر روش تاریخی دیگری 
از حارجوب هنری خاص می‌گذرند. کسی که نقش استعاره را در آثار 
سوررالیست‌ها می‌حوید, دشوار بتواند در مورد نقاشی های ماکس ارنست یا 
فیلم‌های لوییس بونوئل دوران طلایی و سگ اندلسی خاموش بماند. در یک 
کلام؛ بسیاری از مشخصه‌های نظریه‌ی ادبی, نه‌فقط به علم زبان بل به 
شمیعی ظرهی: ناه با رف ارت دیگ ق ناساس همان 
وابسته اند. این حکي اما نه‌فقط در مورد هنر زبانی» بل در مورد تمامی اشکال 
زبانی صادق است؛ جرا که زبان در بسیاری از مشخصه‌هایش با نظام‌های 

نشانه ای دیگر و شاید حتی با مجموعه‌ی این نظام‌ها مشترک است. ۲۲ 
جایگاه شعر در سخن زیبایی شناسیک هر دوران کدامست؟ یا کوبسن برای پاسخگوبی 
به این پرسش از مفهوم «سلطه» یاری گرفت که میان فرمالیست‌های روسی مباحثی آفُریده 
بود. یا کوبسن در سخنرانی هایش در دانشگاه مازاریک در برنو (حکسلواکی) به سال ۱۹۳۵ 
که با عنوان «عامل مسلط » منتشر شد به ان نکته پرداخت. ۳" در این سخنرانی ها یا کوبسن 
عامل مسلط را جنین تعریف کرد: «محتوای متمرکز اثر هنری که حاکم مسلط و 
دگرگون کننده‌ی سایر عناصر ات شاطه ی آن در حکم تضمین یکدستی ساختار اثر 
است ... می‌توانيم عامل مسلط را نه‌تنها در آثار ادبی یک هنرمند, یا در قانونی شعری, یا در 
مجموعه‌ ی ضوابط مکتب شعری خاصی, بل در هنر دورانی خاص که به مثابه یک کل 
مطرح می‌شود نیز بازيابيم».۲۴ هنر نقاشی بر اروپای رنسانس مسلط بود و هنرهای دیگر 
کش ویو آن داشتند. موسیقی در پایاد سده‌ی هحجدهم و در دوران رمانتی سیسم ء سر 
مسلط بود. با کاربرد مفهوم سلطه یا کوبسن توانست ندی نیز بر نخستین دوره‌ی کار فکری 
فرمالیست‌ها ارائه کند. او یاداور شد که اين یندار که شعر را صرفاً دارای کارکرد هنری 
می‌شناسد نادرست است: «اهداف یا نیّت‌های درونی شعره با فلسفه و دیالکتیک 
احتماعی پیوند دارد... درست به همان شکل که یک شعر به کارکرد زیبابی شناسیکش 


زیا- و شعر ۷۹ 


محدود نمی شوده کارکرد زیبابی شناسیک نیز به شعر محدود نمی شود.» در سحنر آنی ها در 
2 0 حٌ. 0 م2 سس ‌ یک 
مقاله‌های روزنامه و حتی در کزارش های علمی گاه به واژ گانی برمی‌عوریم که «ننها برای 
خود» به کار رفته اند و مرحعی بیرون خود ندارند."" یاکوبسن می‌افزاید: «انری ادبی باید 
همحون پیامی زبانی درنظر گرفته شود که سویه‌ی مسلط آن کارکرد زیبایی شناسیکش 
۳ عم ۲ 
ان الىته نشان روشنگر و کامل کننده‌ی کارکرد هنری حیری د گرگونی نایذیر نیست و 
فیزاره یکسا زاف یی بان هر این اد مشخ اهر شوه ای ارف ابطدهای آدین ور 
دورانی حاص, دربر گیرنده‌ی عناصر گریزناپذیر و متمایزی است که بدون اد نمی‌توان هیچ 
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شاعرانه یافت. اگر این روش بیان را به نظامی همانند کنیم, انگاه دگرگیتی های مداوم 
مناسبات درونی (یعنی روابط عناصر این نظام که شکل عوض می‌کنند) موحد تکامل زبان 
۳ ه ۳۹ و ۰ 
شعری می شود. یا کوبسن نتیحه می‌گیرد: 
درون محموعه‌ی ضابطه‌های ادبی در کل پا به گونه ای خاص درون رشته‌ای از 
قاعده های معتبر برای گونه‌ی خاصی از بیاث ادبی» عناصری که در بنیال خود 
اهمیت درحه‌ی دوم دارند, اعتبار یافته و به عناصر اصلی تبدیل می‌شوند. از سوی 
دیگر عناصری که دارای حنبه‌ ی مسلط بودند» تبدیل به عوامل فرعی می شوند و 
۸ ۱ ۱ 
گرینش آنها کاری یکسر اختباری می شود, ۲۲ 


از این رو به نظر یا کوبسن, در نخستین آثار فرمالیست‌ها؛ به‌ویژه شکلوفسکی . هر ار ادبی به 
عنوان نمونه ای نهایی دانسته می شد و به تکامل ادبی توحه و عنایتی نمی شد: ولی در تکامل 
بعدی کار فرمالیست‌ها «هر اثر ادبی نظامی ساختاری شناخته شد که نضمی استوار به 
پایگان عناصر ادبی درونی خود دارد» و تکامل ادبی‌گونه ای د کتسن دران یابگان دانسته 
شد. در ژانر عاص ادبی» اين پایگان دگرگون می‌شود و حتی ژانرهای دیگر را نیز دگرگون 
می‌کند . فرمالیست‌ها به پاری «پارامتر نظری عامل مسلط » تاریخ ادبی روسیه را بازنوشتند. 
این نکته گستره‌های دیگر را نیز دربر گرفت و پیوند میان ادبیات و سایرییام‌های کلامی 
مطرح شد. فهم دگرگونی های بیان ادبی و «عامل مسلط » راهگشای کار زبانشناسان شد: 


اي جنبه از تحلیل قرمالیستی درباره‌ی حرکت زبان ادبی به‌راستی اهمیت زیادی 
برای پژوهش زبانشناسیک در کل یافت حرا که توانست حلمه‌ی رابط برای 
همراه کردن (و ایحاد ارتباط میان) روش تاریخی و در زمانی ب روش همزمانی 
ایجاد کند. پژوهش فرمالیستی نشان داد که دگرگونی و تکامل صرفاً دارای نظم 
متوالی تاریخی نیست, چنانکه مثلاً بگوييم نخست الف وجود دائت و بعد ب 


۸۷۰ نشانه‌ها و شکل متن 


به حای آن بیدا شد. بل دگرگونی؛ بدیداری همزمان دانسته شد که به گونه ای 
مستقیم به‌دست می‌اید و ارزشی هنری متناسب با آن ساخته می شود .۲۸ 
سپس یا کوبسن نکته‌ی مهمی را درباره‌ی دیالکتیک وابستگی اثرهنری به سنتی که در آن 
شکل گرفته است و گسست از آن سنت طرح کرد: «خواننده‌ی یک شعریا تماشا گر پرده‌ای 
نقاشی از دو نظام متفاوت به خوبی باخبر است: یکی قاعده‌های سنتی و دیگری 
نوآوری های هنری که همجون انحراف هایی از آن قاعده حلوه می‌کند. نوآوری بکسر علیه آن 
زمینه‌ی سنتی امکان دارد. پژوهش فرمالیستی نشان می‌دهد که این همراهی و همزمانی 
فتاه سار ارسا دی گوهر هر اثر هنری ات 

بحث یاکوبسن دو نتیجه‌ی مهم دارد: ۱) در حکم یاری نظری عمده‌ای است به 
کوشش هایی که جهت شُناحت «روش بیان» انجام شده‌اند. مقصود آثار کسانی حون 
هینریش ولفلین و لو اسپیتزر است. ۲) تدفیق بحث فرمالیست‌ها در مورد دیالکتیک 
وابستگی به/ گریز از سنت‌هاست. میان مثال‌های گوناگونی که در اثبات حکم یا کوبسن 
می‌توان آورد» به حمله‌ای از باسوحیرو ازو دقت کنیم که آثار وایسین دوره‌ی زند ۳ 
بهترین مثال‌هایند از وابستگی به «سرمشق» سینمای کلاسیک آمریکا و گسست از آن: 
«من باور ندارم که برای سینما بتوان دستور زبان یافت؛ باور ندارم که سینما می‌تواند فقط 
یک شکل داشته باشد. اگرفیلم خوبی ساخته شود دستور زبان خود را خواهد ساخت». ۵۰ 
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بحثی که یا کوبسن درباره‌ی تقابل دو شیوه‌ی بیان استوار به استعاره واستوار به محاز مرسل 
طرح کرده است. یکی از مهمترین حنبه‌های کار فکریش در زمینه‌ی نظریه‌ی ادبی است. 
یا کوسن خود می‌گوید نخستین کسی که از اين تمایز بحث کرده است میکو کرژوفسکی 
زبانشناس لهستانی بوده است. کرژوفسکی زبانشناس گمنامی که در حوانی درگذشت, در 
مقاله ای با عنوان («دوگونه هنر استوار به دوگونه همانندی)») دو شکل ار بیان هنری یکی استوار 
بر شباهت و دیگری استوار به همجواری را ازهم جدا دانسته بود. "* یا کوبسن در یکی از 
بخستین نوشته‌هايش, مقاله ای درباره‌ی «فوتوریسم» به این تمایز اشاره کرد و سال‌ها بعد 
در اعاز دهه‌ ی ۰ در مقاله‌ی «آبا سینما زوال می یابد؟» و درنسخه‌های المانی وحک 
«یادداشت‌هایی درباره‌ی پاسترنااک» (۱۹۳۵) بحث خود را پیش برد. اما نکته‌ی اصلی را 
چند دهه‌ی بعد در مقاله‌ی «دوسویه‌ی زبان و دوگونه زبان,پریشی» (۱۹۵۹)بیان کرد. 
شکل نظری نهایی را هم در مقاله‌ی «زبانشناسی و نظریه‌ی ادبی» می‌یابیم. یاکوبسن 
می‌گوید که تمرکز این بحث بر تمایز استعاره و مجاز مرسل زمانی پیش او اهمیت یافت که 
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بریک در متاله‌ای اين پرسش را مطرح کرد: «ما همواره در مورد کارهایی که اشکارا 
گرایش به کل دارند پزوهش کرده ای . اما درباره‌ی رالیسم جه می‌توانیم گوئیم؟ هنری 
که گرایش مه ارزش‌هایی دارد که بیرون گستره‌ی هنر جای دارند.» یک سل بعد در 
براگ, یا کوبسن در مقاله‌ی «درباره‌ی رالیسم در هنر» این نکته را مطرح گرد که شیوه‌ی 
رآلیستی به معنای ایحاد «تصاویری» است که «با یکدیگر از راه همحواری مرتبط شده 
باشند) , ۵۲ دیگر برای تا کوست: توش تاو ساب واه ا بهتر بگوبیم با 
حانشینی عناصر نسبت دارد» در حالیکه محاز مرسل با همحواری یا به عبارت بهتر با 
همنشینی عناصر نسبت دارد. آن ایام یاکوبسن می‌پنداشت که ستعاره بشتر به نیت 
مولف وابسته است, و محاز مرسل بیشتر به شرایطی که اثر در آنها یدید می‌آبد. اما زود این 
نظر را کنار گذاشت؛ اودر دهه‌ی ۱٩۳۰‏ درپی پژوهشی در نظریه‌ی فیلم ٍ ساز کار مجاز 
مرسل بیشتر آشنا شد و دریافت که اساس هنر سینماتوگراف مجاز مرسل است, جرا که 
تصاویر متحرک استوار به همنشینی هستند و نه شباهت يا حانشینی. نکته ای که به‌ویژه از 
دقت به نقش تدوین در سینمای ایزنشتاین و از تداوم تصاویر در آنار باسترکیتون و جارلی 
حاپلین شناختتی است."* یاکوبسن نوشته است: «سال‌ها بعد در بررسی زبان پریشی 
کشف کردم که دوگونه‌ی کلی آن به استعاره و محاز مرسل همانندند. در نخستین؛ 
ناهنجاری‌ها و عطاها ناشی ازشیاهت[های عناصر زبانشناسیک ] است و در دیگری ناشی 
از همجواری [آن عناصر]. نخستین از گزینش ساخته شده است. یعنی از منش 
«حانشینی» زباد و دومی ار ترکیب ساخته شده است» یعنی از منشر «همنشینی »,۵۲ 

بیش از ادامه‌ی بحث درباره‌ی نظریات یا کوبسن, ضروری است که به دو نکته اشاره 
کنم. نکته‌ی نخست مقاله‌ای است که آخن بام در کتاب درباره‌ی فاعری (۱۹۲۳) در مورد 
انا اخماتووا نوشته است و در ان شعر سمبولیست‌های روسی را ستوار به استعاره دانسته 
است» و درمقایل شعر آخماتووا را «در حکم انکار اصل استعاره» نامیده است."" در این 
مقاله آخن ام احکامی کلیتر نیز ارائه کرده است و شعر را وابسته ه استعاره دانسته است و 
بنیان نثر را مجاز مرسل خوانده, و در پایان بحث شعر آخماتووا ر «نمونه‌ای یکه» نامیده 
است که بنبان بینش شعرانه را زیرورو کرده است. یا کوبس در مثاله ای درباره‌ی 
پاسترنااک )۱٩۳۵(‏ این احکام را دنبال کرد. حکم آخن بام طرح تمازین بحت است و اگر 
آن را گسترش می‌داد شاید به نتایج نظری همانند با بحث یا کوبس می رمید. نکنه‌ی دوم» 
اشاره‌ ای است از سوسور. او یک بار این فرض را طرح کرد که قاعده‌ی همنشینی در زبان با 
قاعده‌ی منداعی زبان (که امروز آن را ویژگی نظامدار زبان می‌نامبم ) تفاوت دارد و جه بسا 
که هریک به کنش ذهنی متمیزی وابسته باشند. سوسور به همین اشاره بسنده کرد و شاید 
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از آنجا که بحث را خارج از گستره‌ی زبانشناسی می‌دید, ادامه اش نداد. یا کوبسن, اماء به 
این تمایز بازگشت. به نظر او استعاره دارای نظم «نظامدار» است و مجاز مرسل دارای نظم 
هقی به دو گونه سخن متفاوت می‌توان دست یافت: یکی استعاری و دیگری 
بر پایه ی محاز مرسل. گاه هردو سخن را می‌توان در سخنی یافت, اما به هررو در 
نهایت یکی از آنها بردیگری مسلط است. 

یا کوبسن رساله‌ی «دوسویه‌ی زبان و دوگونه زبان‌پریشی» را از اين نکته آغاز کرد 
که زبان (همحون سایر نظام‌های نشانه‌ای) دارای منش دوگانه‌ی است. گفتار و نوشتار 
هریک دارای دو کارکرد متمایزند: «گرینش باره‌ای از واحدهای زبانشناسیک و ترکیب 
آنها در درجه‌ای پیچیده‌تر». ۳" ستعاره به گزینش مرتبط می‌شود که به معنای امکان 
حایگزینی است, و مجاز مرسل به امکان ترکیبی زبان مرتبط می‌شود, جرا که با عواملی 
همجوار در زبان و در واقعیت پیوسته است. زبان‌پریشانی که توانایی گزینش واحدهای 
درست زبانی را ندارند. نمی‌توانند موارد استعاری را بیان کنند. زبان‌پریشانی که قادر به 
ترکیب واحدهای زبانی نیستند, نمی‌توانند موارد وابسته به محاز مرسل را بیان کنند: «در 
گفتار طبیعی » هردو فراشد گزینش و ترکیب حضور دارند... اما زیر تاثی عاملی فرهنگی» 
شخصیتی يا روش گفتاری؛ یکی از اين‌دو بر دیگری برتری می‌یابد.» یا کوبسن تاکید کرد 
که «آن شکل زبان پریشی که از محاورت واژگان نتیحه شود, ريشه در کاربردهای محاز 
مرسل در ربان دارد6؛" و «در زبادیریشی استوار بر تشابه, استعاره ناممکن است و در 
زبان پریشی استوار به همنشینی مجاز مرسل ممکن نیست».۱* 

استعاره, گونه‌ای محاز است که در آن واژه یا حمله‌ای که بیان حالتی؛ شخصیء 
حیزی یا کنشی اتب لته عخنه جریا کشی فیکر ذلالت کته تامیان ان 
همانندی یا قاس برقرار شود. حافظ که می‌گوید: «آه از آن نرگس جادو که چه بازی 
انگیخت». رن را به حای حشم دلدارش به کار می‌برد یا وفتی می‌گوید («ستاره ای 
بدرخشید و ماه محلس شد» از محبوبش یاد می‌کند. آنگاه معنای زبانی واژگان نرگس و 
ستاره مورد نظر است که آنها به معنای گلی خاص و ستاره‌ای در آسمان به کار روند, اما اگر 
مقصود چشم دلدار یا خود او باشد, معنای استعاری دو واژه مورد نظر است.۱* می‌توان گفت 
که استعاره بنیان شعر است, اما در نشانههای غیرزبانی نیز اهمیت دارد: سنبله‌ی گندم در 
یک پرجم به نشانه‌ی پرباری» و درختی خشک در فیلم ایار آندری تارکوفسکی به نشانه ی 
زندگی می‌آید. 

سخن مجازی آن است که واژه» جمله یا کنشی را در معنایی به کار گیریم که برای 
لیر نهاده تفه اسنت.. * هار فرب کهآ خاضی ازشفه معارش انیت کذ در اب کر 
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به جای جزء بياید, یا جزء به‌جای کل. خواجه نظام الملک که می‌گوید: «... و به هر وقتی 
مملکت مضطرب گردد از جهت فتنه و آشوب و شمشیرهای مختلف و کشتن و 
۱ 
حهان صحنه ای است! و همه مردان و زنان بازیگر انید» ۶۲ 
است. محاز مرسل درنشانه‌های غیرزبانی اهمیت زیاد دارد, تصوبر کودکی در نشانه‌های 
کنار حاده به معنای وحود دبستانی در نزدیکی است. 

در هر سخن می‌توان جابجا تسلط یکی از اين د وگونه مناسبت را بالت. روش‌های 
کنا کول تیباب افتی, بر ناشن ,سطه‌ یکی ار آیره دی فخود,وارندییا نسم نید که 
اسطوره‌ها و حماسه‌های فهرمانی استوار به محاز مرسل و آشعار غنایی روسی استعاری 
هستند, تآتر براساس استعاره شکل گرفته است و سینما براساس مجاز مرس. اما در سینما 
فن محوتصاویر و شگردهای تدوین استعاری است ونمای نزدیک که کل را به یاری جزء 
نشان می‌دهد استوار به محاز مرسل است. رمان در کل به محاز مرسل وابسته است و لحظاتی 
از آن به گونه ای خاص استوار به این مجازند. مثلاً در توصیف خود کشی نا کارنین تاکید 
تولستوی بر کیف او بیانی است همخوان با مجاز مرسل. در نظریه‌ی فروید درباره‌ی تاویل 
رویا دو فراشد حگالش و حابحایی استوارند به محاز مرسل, اما فراشدهای شناسایی و 


صحنه را به حای نمایش آورده 


نمادسازی استعاری هستند. در هنر نقاشی می‌توان گفت که د رکویسم که هرپاره را از زاوبه 
و ساحتی خاص رسم می‌کند تا به کلی تازه برسد مجاز مرسل اهمیت دارد, و در سوررالیسم 
که هر حیز به حای حیزی دیگر قرار گرفته است استعاره مهم است. نثر که ((اساساً وابستگی 
معنایی اجزاء را مهم می‌داند» استوار به مجاز مرسل است و شعربه دلیل همیت گزینش و 
حانشینی عناصر استعاری است. نوشته‌های رالیستی و رمان کلاسیک دابسته اند به محاز 
مرسل «نویسنده‌ی رآلیست برای یافتن قاعده‌ی مناسبات استوار به وابستگی و همجواری از 
محاز مرسل استفاده می‌کند و از طرح به فضاسازی و از شخصیت‌ها به زمینه‌ی زمانی و 
مکانی می رسد. او به خوبی از کارکرد مجاز مرسل باخبر است».۳* اما نشته‌های رمانتیک 
و سمبولیست استعاری هستند. بنابه تقسیم بندی یا کوبسن, رمان حدید که تبارش به 
سمبولیسم می رسد و واکنشی است به رآلیسم باید استعاری باشد. مثلاً دروایسین رمان حیمز 
حویس ۷۷۵۷6 ۲۱۳۴6۵۵۲5 و۳ موارد مشابه (ساختن ولژگان حدید, که هر واژه 
ترکیبی از واژگان گونا گون در زبان‌های متفاوت است) اهمیت کلیدی دارد. اين رمان هم 
در شکل و هم در بیان روایی خود (رسیدن از کابوس جند تن به تاریخ حهانی) اثری است 
استعاری و اساسا شاعرانه . دیوید لاج معتقد است که پولیسس حویس نز استعاری است. 
هرجند لحظاتی از رمان همجون توصیف جویس از دختری حوان (خدمتکار همسایه‌ی بلوم) 


۸ نشانه‌ها و شکل متن 


به محازمرسل نزدیک می شود حرا که قاعده‌ی اساسی ان رسیدن از جزء به کل است؛ اما 
اندیشه‌ی بلوم, دخترک را به همسایه و همسرش پیوند می‌زند. سن همسر همسایه را با 
دخترک قیاس می‌کند و... بدین سان در یک بند داستاد به استعاره می رسیم . مهمتر از این 
ساختار کلی پولیسس استعاری است. یعنی بر پایه‌ی گزینش و فیاس برقرار است (مهمترین 
آنها توازی ساختار رمان با ادبسه‌ی هومر ).۰ ۲" 

زرار ژنت در مقاله‌ی «محازمرسل در آثاریروست» کوشید تا منش اصلی رمان پروست 
در جستجوی زمان از دست رفته را دریابد.*" او از فول پروست نقل کرد: «بدون استعاره, 
خاطره‌ی راستین وحود ندارد.» اما بعد افزود: «بدون محارمرسل نیزء مناسبات میا 
خاطره‌های داستان و رمان وحود نخواهد داشت.» ساختار زرف رمان پروست حون ساختار 
نهایی بولیسس جویس استعاری می‌نماید. کنش خاطره‌ی غیرارادی (که انگیزه‌ی اصلی 
روایت به حساب می‌آید) مرتبط ساختن تجربه‌ها به یکدیگر براساس تشابه آنهاست. مثل 
برای راوی بی نظمی رفن گذرراهی در پاریس یاداور سقف کلیسای ((سن مارک» 
وت اس اف وان ایتران انیا مت ها ماش او بش هبار 
این رو در حستجوی زمان از دست رفته استعاری می‌نماید. اما کار اینحا به آحر نمی رسد. رنت 
معتقد است که هرحند ساز وکار درونی خاطرات استعاری است؛ توضیح وشکل ظهورشان 
همخوان با مجازمرسل است. در موردی دیگرژنت دو توصیف از کلیسایی را در طرف خانه‌ی 
سوان و سدوم و عموره با هم قیاس می‌کند, نخستین توصیف راوی, همخوان با فضای رویایی 
بالیک, استعاری است؛ اما توصیف دوم استوار به مجاز مرسل می‌نماید. با دقت بیشتر به 
همین دو بیان درمی یابیم که جدایی استعاره/ مجازمرسل گاهی ممکن نیست. به‌عبارت 
دی نمی‌توان سلطه‌ی یکی از آنان بر دیگری را فاطعانه بذیرفت. حند سال پیش از انتشار 
مقاله‌ی ژرار ژنت, ناقد انگلیسیء استیفن اولمن» در بحث از رماد پروست به د و گونه‌ی 
تما تصالیردازش آشاره کروه‌بوده کی هار راما ساشات شبانته فراز 
گرفته ماگ2 دیگر استوار است به مناسبات همنشینی ."" زمانی که پروست از 
««نگ‌های زنده, سرخ خونرنگ و دوست‌داشتنی» همجون تاثیر نام شامپی یاد می‌کند 
(اشاره ای می‌کند به داستان ژُرژ ساند) کارش استعاری می‌نماید «اما اگر بادفت به زمینه‌ی 
بحث او توجه کنیم متوحه می‌شویم که رابطه‌ی میان نام و رنگ استوار به مجاز مرسل است 
و نه بر استعاره.» اینجا شباهتی پنهان یا گونه‌ای قیاس درکار نیست, بل بیان به مناسبتی 
یکسر بیرونی وابسته است. محاز مرسل به کمان اولمن فاقد «نیروی اصیل و ۳۹ 
استعاره» است و بیشتر به جای مناسبتی استعاری قرار می‌گیرد؛ اما در سویه‌ی بیانگرش گاه 
نیروی بیان استعاره را می‌یابد. اولمن نشان داده است که حدا کردن استعاره از مجاز مرسل 


ریاد و شعر  .‏ ۸۵ 


کز تن کار اسانن پشتی رران رن از الق امش وتات و کاس 
استداره‌های خحصلت نمای آثار پروست محاز مرسل هستند. خاطره‌ی شیر آزادی در آثار 
پروست. هرجند براساس تشابه استوار است (همچون مزه‌ی شیرینی ماد عم جای, بوی 
ناء رطوبت؛ بوی گل‌ها و صداها که همه براساس گرنه‌ای تشابه آفربشده‌ی حادوی 
خاصره‌اند)؛ اما به‌دلیل حضور مستقیم این تشابه, دستکم به معنای آشنای وله استعاری 
نیسنند. ۲" در رصان پروست «استعاره و مجاز مرسل به هیچ رو متضاد یکدیگر نبستند. هوادار 
تا کر رز و باهم نسبت دارند ... گونه ای همزیستی در دل نسبت‌هایدت نهفته است: 
نکته‌ی اصلی نم محاز مرسل است در استعاره».۱* به زمان باز بافته دقت کتبم: «حقیقت 
آغاز نمی شود مگر جایی که نویسنده دو موصوع متقاوت را درنظر آورد» تسبت آنها را در 
جهن هنر جنان مطرح کند که قابل قیاس با رابطه‌ی علت و معلولی جهاد عده باشد, و ان 
هردو را در حلفه‌ی روش بیانی زیبا گرد آورد و همحود خود زندگی» در حالیکه دو حس را 
در یک مشخصه‌ی مشترک همراه می‌کند, گوهرشان را بارهایی از قید احتمال مان رها کند 
و آنها را در پیوند ی وصلت واژگان همبسته نماید»,۱* 

دیوید لاج در کتاب حالت‌های نگارش مدرن (۱۹۷۷) نقد از نظریه‌ی یاکوبسن را 
پیش برد؛ او نشان داد که در تمامی هنرها مسأله‌ی «زمینه» برای درک حالت محازها, 
اهمیت کلیدی دارد. انحه در یک زمینه‌ی خاص استعاری است می‌تواند در زمنه‌ی دیگری 
بر پایه محاز مرسل شکل يافته باشد. " در زمینه‌ ی «حغرافیایی» مه در مان بلیک هاوس 
جاراز دیکنس محاز مرسل است (مه مساوی است با لندن) و در زمینه‌ی اجتماعی استعاری 
است (مه مساوی است با نظام حقوقی). کوجه‌ی پررفت و آمد در اغار فیلم شکوفه‌های 
پزهرده دیوید وارک گریفیث نمایشگر محله‌ی فقیرنشین است در پایان قیله همین کوچه 
حانشین حهانی می‌ شود فاقد شفقت و عدالت. حهانی وحشی و خشر: و به این اعتبار 
استعاره است. لاج نشان داده است که حتی بسیاری از اشعار غنایی که بنا به فرض 
یا کوبس استعاری هستند» در بسیاری لحظات بنا به تاویل خواننده می‌تونند بر پایه‌ی محاز 


فرشا شکا کرزر ۷۳ 
۵ 


به نظریه‌ی شعری یا کوبسن انتقاد زیاد کرده‌اند. دیدیم که به گمان اوشعر در بنیان خود 
استوار به استعا ره است. اما رابرت اسکولز نوشته است که در پژوهش سخن شاعرانه ناگزبریم 
شعر را از استعاره به بیانی متکی به «همنشینی و مجاز مرسل» تبدیل کنبم . تظریه و تحلیل 
یا کوبسن توحه ما را به مشخصه‌های صوری شعر حلب می‌کند (دریات فواعد شعری» 


۱۱ شانه ها وشکل متن 


آهنگ وزن و تصاویر) و می‌کوشد تا کارکرد عاطفی پیام شاعرانه را به کارکرد ارجاعی 
تبدیل کند؛ یعنی بحث از خود شعر را به زمینه‌ی کلی آن یعنی زبان بکشاند. "۲ تحلیل ادبی 
رک (و نظربه‌ی یا کوبسن به گونه ای خاص) تلاش دارند تا روش بیان خاص و کار 
و بره‌ی ربانی شاعر را کاربردی همگانی دهند , یا کوبسن می بدیرد که گفتار شاعر ار نظام 
نشانه‌هایی پیروی می‌کند که به گونه ای نسبی از نظام نشانه‌های زبان معیار متمایز است» اما 
ی اشعان کته است ۷ بعال ,دهد که دو نظام نشانه, درواقم؛ یکی هستند و 
یت آعر امکانانت تیان ما رندی. کار شاغر استء این بکته‌بورد انقاه اسکرل انیت یه 
گمان او تلاش برای اثبات این همانی دو نظام نشانه نادرست است, جرا که نظام 
نشانه‌های شعر از نظام تشانه‌های زنال معفاوت: است ۷ و در نتیحه تلاش برای تبدیل 
کارکرد عاطفی به کارکرد ارحاعی محکوم به شکست است. اسکولز با اشاره به تحلیل 
یا کوبسن و لوی استروس از شعر «گربه‌ها»ی بودلر می‌گوید که دو نویسنده در رسیدن به 
تن او ری زبانشناسیک به نظام بیان شاعرانه ناکام مانده‌اند: 
(ساختارگرایان آنحا که حکم می‌دهند ناقد ناگریر است اصطلاح‌های خود را از زبانشناسی 
وام گیرد؛ کاملاً حق دارند. راستی که این اصطلاح‌ها بهترین موادی هستند که ما دراختیار 
داریم. اما بررسی ساختاری, مسائل اصلی شعر را حل نمی‌کند. اگر هنر شاعری تنها پیامها 
را در ساختارهای شاعرانه‌ی خاص جای می‌داد, آنگاه کار آسان می‌شد, حرا که دقت به 
دستور زبان ویژه و ساختار نحوی راهی به شناخت راستین کار ادبی به حساب می‌آمد.» 
اسکواز می‌افزاید از آنجا که کار ادبی, به‌ویژه شعر اساسا گونه ای پاسخ است؛ استوار به 
آگاهی از سو یه ی دوگانه‌ی فرستنده ی پیام و گیرنده اش و آگاهی ی دوگانه‌ی 
رمزگان به کار رفته و زمینه‌ی آثر» یس «هر تفسیر از شعری خاص باید فراتر از معرفی حضور 
آن در ساختار کلامی ویه‌ای برود».٩۲‏ اینجا اسکواز از دیدگاه هرمنوتیک هرش یاری 
می‌گیرد که «نظریه‌ی ادبی و نظریه‌ی شص هرگز ما را به روش شناسی ویژه ای که در تفسیر 
تمامی اشعار کارایی داشته باشد, نخواهد رساند.» هرش در پی شناخت معنای نهایی اثر 
ادبی و شعر است. اما يا کوبسن این معناشناسی را یکسر کنار گذاشته و به تاکید گفته است 
که هدفش یافتن پاسخی به این پرسش نیست که‌شعرچه‌می‌گوید بل می‌خواهد بداند که شعر 
ار چه چیز ساخته می‌شود. تنها پس از یافتن پاسخ به نکته‌ی آخر می‌توان وارد گستره‌ی 
معناشناسیک شد. هرش واسکولز, تحلیل شعری یاکوبسن را برای رسیدن به معنای نهایی 
نابسنده می‌دانند, اما نکته اینجاست که یاکوبسن اساساً در بی معنای نهایی نیست. 
همانطور که نظریه‌های مدرن در هرمنوتیک ادیی «معنای نهایی متن» را کنار گذاشته اند. 
باری» یا کوبسن با تحلیل زبانشناسیک شعر می‌کوشد تا زبان ویژه‌ی شعر را بیابد که از 


معناشناسی زبان استانده, متعارف و هرروزه حداست. اما باور ندارد که نو م نشانه‌های 
شعر حیزی است یکسر متفاوت از نظام نشانه‌های زبانی . کار یاکوبسن, گاه بیوکی است 
که به‌سوی شناخت «معناشناسی شعر» برداشته شده است. شاید مهمترین گام در گستره‌ی 
نظریه‌ی ادبی است, زیرا شرط آغازین و بنيادین رسیدن به «لفق معنایی تعره را یافته 


۷۵ 


اتتتتان 


در دهه‌ی ۱۹۲۰ تحلیل و بررسی ساختاری شعر با استفاده از روش یا کوبس یال شد. 
یکی از مهمترین نمونه‌ها, آثار یوری لوتمن مهمترین سخنگوی «مکتب تارتوه ست که در 
اتحاد شوروی روش موکاروفسکی و یاکوبسن را به کار بست.*۲ بحث دیگر "وشته های 
ساختارگرا یال فرانسوی درباره‌ی شعر است که هنوز تداوم دارد. میکل ریفاتر در رساله‌هابی 
درباره‌ی روش بیان ساختاری بحث یاکوبسن را ادامه داد."۲ ریفاتر به حکم ابلی ما کوبسن 
یعنی استقلال معناشناسیک منش شعریء این حکم را افزود که هر شعر در :مات خواندنش 
شکل می‌گیرد. به نظر ریفاتره شیو‌ی خواندن گونه‌ای درک «بنیان استعاری معره یعنی 
۳ عناصر است»؛ او تاکید کرد که هر یدیده‌ی ادبی «تنها خود متن نبست»» بل 
خواننده‌ی آن و مجموعه ی واکنش های ممکن خواننده نسبت به متن از عناصر اصی پدیده‌ی 
ادبی به شمار می‌آیند. به عبارت دیگر به حای بیان باید از کنش بیانگری یاد کرد و در این 
کنش نقش خواننده‌ی متن کم از مولف نیست.٩‏ هرگونه «ارتباط ادبی» » گونهای بازی 
همانند است که متن قاعده‌هایش را تعیین می‌کند. در تحلیل آخر, زباد ساننده‌ی این 
فاعده‌هاست و «وأفعیت نیت مولف تنها پس از متن» شکل می‌گیرد. در این بازی هیچ 
تفاوتی میان «من» در یک زندگینامه‌ی خود نوشته (اتوبیوگرافی) و هر ضمیر دیگری در 
ساير متون وحود ندارد. مولف در متن حضور ندارد. او هم جود دیگر عناصر عتن به قلمرو 
زبان وارد می‌شود به گفته‌ی ریفاتر«زبانی می‌شود»» واقعیتی افزوده به متز که تنها پس از 
به پایان رسیدن مطالعه‌ی متن به تصور خواننده درمی‌اید. خواننده مولف را همحود متن ایحاد 
می‌کند و میان این مولف زاده‌ی متن (ساخته‌ی خواننده) و آن مولف که همحود شخصیتی 
تاریخی وحود دارد, فاصله‌ی زیادی است؛ تلاش برای یکی کردن آنها هچ نست «مگر 
ویران کردن متن »,۷۹ 

پس از ریفاتر جند پژوهشگر جوان روش یا کوبسن را در بررسی شعر ادمه دادند. ژاک 
ژنی ناسکاء کتابی را به خواندن شعری از ژراردو نروال اختصاص داد "*؛ وه بری مشونیک 
پیشنهاده‌ی اصلی سه محلد کتاب در دفاع از نظریه‌ی ادبی را حنین نظم < < که هرگونه 
معنای شر در شکل آن یافتتی است. او مفهوم «معنا- شکل» را به کار گرفت و نوشت که 


۸ شانه ها و شکل متن 


منثی اصلی زبان شعری که فراتر از دستور زبان می رود بنیان واژگان‌شناسی تازه‌ای است 
که در آن هر واژه در حکم درونمایه ای خاص است و از اینجا مفهوم ««واژه- مایه» را ساخت 
و آن را پایه‌ی اصلی شعر دانست. می‌توان تحلیل مشونیک از شعر «ترانه‌های پاییزی» بودلر 
را نمونه‌ای از کارش دانست. ریفاتر نشان داد که واژگان «هم آوادد در این شعر بودلر به کار 
«درونی کردن» مرگ آمده اند. همانطور که هر واژه می‌تواند از دو یا حند واحد معنایی 
ساخته شود معنای شعر در نهایت کر «واحدهای معنابی شاعرانه‌ ی متفاوت» 
است. ۸۱ برخلاف احکام انتقادی که علیه نظریه‌ی یا کوبسن ارائه شده‌اند حکم او در مورد 
نمایز معناشناسیک زبان هرروزه و زبان شعر آنغازگاه کار مشونیک (وریفاتر) قرار گرفت. 
ریفاتر در مقاله‌ی «معناشناسی متن» همجون یاکوبسن «تمایز زبان شعر از زبان زندگی» را 
در ابهام معنایی شعریافت. او نوشت که گزینش واحدهای معنایی در هر شعر اساس دلالت 
را از میان می‌برد, و این کنش بی شک سازنده‌ی نظام دلالت جندمعنایی است. ۸۲ به این 
اعتبارشعر گذر از یک مغنا به معثاهای بی شمار اشست, 


بدون آثار یا کوبسن دیگر نمی‌توان به شعر انديشید. 


بادداشت‌های فصل سوم 


دو محلد از برگزیده‌ی اثار یا کوبسن به مباحت ادبی احتصاص يافته اند: 
6۱۱۱۵ ان رصم ۵ 0 ۵ ۳۱ ۵/۵ ۱۵۱۵۱۵۵00 ۱۰ 
٩. ۱۱۱۷۰ ۲۲۱۰ ۳۱:۱۵ ۰‏ بل .م۳۵ 
ها دز و۲ رمک ۵ ۱۲ ماک حمحطی او[ :۱ 
٩۰ ۲۱۱۸۷۰ ۲۱ ۵ ۰‏ 
برگزیده‌ی فرانسوی آثار یا کوبسن در زمینه‌ی نظریه‌ی ادبی به همت تزوتان تودورف منتشر 
ملق امن ره 
۰ ۵ ۱ 0/۵ حصجهای۱۵۱. ۴۰ 
۰ ۱۱ ۵۵ ۵ ۵۱۱۱ ۱۵۱۵000۰ ۱۰ 
مقاله‌ی مشهور یا کوبسن درباره‌ی شعر هلدرلین در کتاب دوم ص‌ص ۰۱۷۱-۲۱4 
" یکی از این متون. گفتگوی یاکوبسن با همسر و همکارش کریستینا پومورسکاست که 
نخستین بار به زبان فرانسوی منتشر شد. و من از برگردان انگلیسی آن استفاده کرده‌ام: 
۰ ۱۱ ۱۱۱ م۵( بج رم قافن موعقم۵: ٩۰‏ 


گونه ای دیگر از شناعت «زندگی فکری» یا کوبسن با کتاب زیر ممکن است: 


۸٩  اه‌تشرنب‎ 


۰ ۵۱ وه ۵ ما ۳ ۸۱۵ ۱۵0۱۰ ۴ 
این کتاب مجموعه ای است از هفت یسگفتار که يا کوبسن بر هفت مجلد آثاش توشته است. 
بخش مربوط به «نظریه‌ی ادبی » در فص سشم آمده است؛ ص ص ۳۲۷-۱۵1 . 
۰ ۱۱۱ لا ۵۸9۱۵ ۸۱/۵۱۸۱ .۵0 اک با 7 .1 


۰ 0 وا و ص1۱۱ ۲۰ 


,3-5 2 .۵00 ,96۱۵۵ یپ ا رورا ۱۱۵ :۱ ۱ححدا ی ۶۲ 4 

7 ۸... 0. (۰ 

1 همه‌ی ما پيام‌ها را به کارکردهای بختلق تفسیم می‌کنيم. اما آنجا موقیت حود را درک 
می‌کنيم که کارکرد ادبی پیام را دانسته باشیم, 

1 | . 0. ۰ 

8. |۸۷ . ۱. ۰ 

9 ۸ ۵۱۱0 6۵0 7۵۵۵ ٩۱۱۱۲ 8۵ 1965. ۴ 

52-6۰ .۵0 .۱ ۷۵ :۱977 .نا ۱۱۱۵۱۵ 9۵۱۵۸۱۱۵ 1۱۱9 1 )۱0 

۱1۰ ۱ 


۲ مماله‌ی یا کوبینسکی در نشریه ی ۴۵۵۱۸ شماره ی ۳, نقل از: 
۱ ۱ 0 ام .۵ ۱۱۱۱۱۱۲۵ اه انا ۳ ۱۵۱۱۱۱۱۱ ۱۲ 


۰ ۱92۰ .۵ ,۱974 .ما ۱۱۵ ته] 


۳ ۷۰ ۳۱6۱۰ 0۵۰۵/۱۰۰۰ ۰ 

3 «منش شعری» را در برابر واره‌ی روسی 9250۱۵6۵058 آورده‌ام. 
۱7-۰ .00 ,۱984 .۵۲۱ زا ۵ ۳۱۱۱۱۷۵ 1۳۷0۵۳0۷۰ ۲۰ ۳ 
و نیز نگاه کنید به مقاله‌ی تودورف دریاره‌ی ریشه‌های فرمالیسم روسی عم شماره‌ی ویژه‌ی 

با کوسن نشریه ی زیر: 
۰ ۰ مو) 

4 .0 0۵.0۱.۰ ۱0۲۵۷۱ . ] ۱6۰ 
۰ .0 ۱962۰ ممععطاهاتا] ۵۵۱۵ ۱۸۱ ۸۵۱۱۵۲ 72 66/۱۵۱ ۳/۵۲۱۱ ۳۰ ۱ .۱ 
۱76-۰ .00 ,۱974 ۱۷۱۵۱۸۱۵۸ 6۱۳۱۰ ۵ ۲۵۱ بمنجطاناد! ٩۰‏ 18 
۱۱-۰ .00 ,۱966 ,۳۵۲۱۵ ۱۱۱۱۵۴۵۹۵6 ۱۵ 0 7۱۵۵0۵ ,۵0 1000۵۳۲۵۷ ]1 ۱9 
۱0۰ ۵۵ 00۰۰ ۳۵۱۸۵۲۵۷۵ ۷۰ ۵80 (0ححا2[ ۷ 20۰ 
18۰ .0۵ ۵۱6۲۵6 6۱۱۵۸۱۲۱۱۱۵ ۵۱ :00ددان 12 ۷ +2 
۳ شعرهای پوشکین را به زبان جک مترجمی برجسته به‌نام بوهومیل ماتسیوی قرحمه کرده بود و 


همین ترحمه مورد بررسی یاکوبت قرار گرفت. ترحمه‌ی لهستانی چا یز کار شاعر و 
زبانشناسی مشهور به‌نام حولیاد توو یه بود. 

2: 16 000۱۱۱۰ 0۰/۸/۰۰ (۰ ۰ 

6. .. شهرت خیام دررغرب به دلیل ترجمه‌ی انگلیسی رباعیات است (کار اده رد فیتس جرالد) که 
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۳ ِ ِ : ۳ ۰ ۳ ۱ هر ریق - 
می‌دانیم «ترحمه‌ی وفاداری» نیست, و روحیه‌ی وایسین دوره‌ی شعر رمانتیک اتجلیسن. وا 


باز می‌تاید. 

9 0 ۵۱۵( ۱ اج ۱۱ و ۸۱۵ ۱۳۱۱۳۵۸۵۰ ۱9۰۱۷۰ ۹ 
۱۱۱۰ ۱۰۱۲۳۵۱) 

ر  ۵۱۱‏ ۱ ر ۵ ما رمک ای ۱۳۱۱۳۸۸۵۸۵ ۲۱۱۸۲۰ 20 
۱975 

۰ ۰( 006۱۱۱۵۰ ما0 رمحطای او ۱ 2 

2۳ 10۱۸.۰ ۰ ۰ 

29. 6۲. )۵۱۵۱۱., 9۵۱/۰ ۳۵۸۲۱۵, ۱9۸7, ۱ ۰ 

30. ۱6. ۰۱۱00۳650۱۱۱۰ ۵۱۸۱۱ ۱۱۱۱۸ ۱۱۱۱۱۰ 0۰ ۰ 

40-۰ .م۵ ,۱985 ۵۱۱۰ ۱۱۱۱۵۵6 ۱ جعا م7 ,م0 ] :1 ۳ 

۰ ۳۵۱۲۱۱ ۵۸۰ ۳۵۸۲ ۱۵۸۱۱۵۱۵۱۰ ۷۲۰ ,32 
۰ ۴ .۱982 ,۵۲۱۵ .موم ۵ ۱۵۱۱۰هی) بر 

33. ۱:۲۰ ۹۸۱۲۱۳۵ 9/۸۱/۸۱۱۵ ۵۲۱۵ ۱948۰ ۷۲۵۱, 2. 0۰ ۰ 

۰ ۰( 006۱۱۱۱/۰ ۵ دما دجاو :۱ 14 

9 ۱۱۸.۰ 00۰ ۱27-۰ 


در سینما که هنری است -به گفته‌ی یاکوبسن- اساسا استوار به مجاز مرسل, این نکته 
مورف اعتامیت که‌هکان»بانکری کاه کاملی بت ار کش ها (وتعن نت ارانن پانگر 
موقعیت ها و زندگی درونی و ذهنی شخصیت‌ها) باشد. داجا یا خانه‌ی روستایی در فیلم آینه 
آندری تارکوفسکی و تصاویری ار ساحل آتامی در داستان توکیو یاسوحیرو ازو, و شهر 
رک در طلوع مورنائو مثال هایی از این «حضور مکان به‌حای کنش » هستند. 
۳1 در مورد تواری نگاه کنید به فصل بازدهم در: 
99-۰ .م۵ .۱۵/۵۵۱۵( :۵۱۱۵۵۵ ب ۵۱0۵ :۰۸۳000۱۰ ۲٩.‏ 
۱-۰ 2( 0۵۵۵۱۱۱ ۵۱۱۵۱۵ ۱۵۱۵00۰ ۷۱ 1 
و نگاه کنید به مقاله‌ی ریفاتر در مورد کارلوی استروس و یا کوبسن: 
۱۷ ۱۱۵۱ نومه فا ۱۱۱۵۱۵ ۸۷۰ 
۱۸-۰ ۳0۰ .(۱970 
شعر «گربه‌ها »ی بودلر شصت و شنمین شعر در گل های بدی است که شاعر آن را در آغاز 
کار شعریش در ۱۸۷ سروده بود. 


۳۸ بحث دقیقی در مورد روش کاریا کوبسن در کتاب زیر امده است: 
33-4۰ .۵0 .۱975 ,۱0صا ارع۵< 1 ۰ .۱ 
۰ 0 .۱975 .م۵ م۱ امک ان م7 ۰ ۱۱۵۰۵ ۱۰ .19 
۰ .0 ,۱963 ۷۱۵۱ لا رارصا ما ۶ 0۵ 9۰ .)4 
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۰ ۰ ۱988۰ .۱۰۵ ۱۳۱۱۱۵۵0۱ ۱۱۵۱ ام از انا انح( ااخل و8 ۱00 50 
۱25-5۰ .۵0 .۱۵ ۳0۱۱0۵ ۵۱۱ اصخواناهلر ۳ ۳ 
۱27-۰ .۵0 .۳۵| 32 

9 1 . . ۰ 

54. 1۵:۲ - ۰. ۰ 


۵ کتاب آخن بام باری دیگر در سال ۹۹-4 در مسکومنتشر شد. بازگفت ار حفحات ۸۷-۸۸ 
این حاپ استت. که در کتاب زیر امد اشنت: 
,0 0۰ .۱985 .۱۲۱۵ ۱۱۵۱۵۵ ۱ 6۵۵۵ ۲۵۵۳۵۷۰[ 


45-۰ .هه از وا ما امن رداص ۲۰ 50 
۰ .0 . ۱۳۵4 .57 
۰ .0 ۰ ۸6۳۷۰ .8 


٩‏ . نگاه کنید به: 
م.ج. کزازی؛ زیباشناسی سخن پارس-بیانتهران:۱۳۹۸»ص‌ص ٩۳-۱۳۸‏ 
1 بیشین » ص ص ) ۰۱۳۹-۱۵ 
۱ نظام الملک طوسی , سياستنامه, تدوین <. شعان تهران ۰۱۳۵۸ ص ۱۷۱ 
۲ خطابه‌ی ژاک درباره‌ی هفت پله‌ی زندگی آدمی در نمایش آن‌سان که بخطلهی» پرده‌ی ۲) 


صحنه ی ۷ . 
60٩. ٩ ۵۱۵۹۵۱۰ 0۵۰6/۱۰, 0۰ ۰‏ 
۱۱ 64 
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700 ۱9 ۱ 
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۰ ۱۲0۱0۱ ۱۱۱۵۵۱۱ ۱۷۵/۵۱۱ ۵ چم /مم7 


۱8۵-۰ 00۰ ..۷] ۸/۳ 
1 .۰ س ۰ 2 ۳ ۰ 2 بت 
دیو ید لاج محموعه‌ی معتبر و کارامدی از نوشته‌های نویسند ان ساختارگرا و شالوده‌شکن 
تهیه کرده است که خواندن آن را توصیه می‌کنم : 


۰ ۱۲۵۱00۱ ۱۵۵۲۱۲۰ ری رونت هم له ۱00۵۵ ۱۱۰ 


4 ۱۵ ۷۵۱۵۰ ۱۱۵۵۱۱ ۱۱ ات6۱ عامجا ۴ 124 
۰ ۰ ۱۵۱۸.۰ 13 
۵ ۵۵ ۱۱۵ 14 


۷/0۵ تاه کت ِ. 


۰ 1۵000:۵۱8۵ 0۱۱]۲۱۵۲۵۱۵۳۵۱ ۵۸۵۰۴۰۳۵۱۱۵۷۵۸۸۵ ۸00 ٩, ۷ ۰ 


۰ .۱۱.0۰ 
52 درباره‌ی اصول اندیشه های لونمن نگاه کنید به فصل پنجم همین کتاب. 
۰ ۱۱۱/۱۱۱۱۱۱۸ 6 دامن ۳۱۱۵۱۵۲۲۵۰ ۷۰ 71 
به و یژه نگاه کنید به مقاله‌ی «ادراک خواننده از روایت» . 
۰ 0۰ ۱979۰ ۳۵۲۱۵۰ ۱۵۲۱6۰ ما۵۵ ص۲۵ ,۱۱۱۵۱۵۲۲۵ ۱۷۰ 18 
۰ ۱۷ .19 
0 ۱ )80 
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72 ۳ ۰ ۳ 
من می‌گويم, نو حرف مرا می فهمی : یس ما هستبه 


را نسیس بونژ 
۱ 


تزوتان تودورف» باختین را «مهمترین اندبث گر شوروی در گستره‌ی عبه آنسانی و 
بت نقربه‌پرداز ادیی سده‌ی بیستم» خوقده است. باختین اساس ««منقت مکالمه» را 
پایه نهاد؛ اما در طول زندگی, آثارش (به دلیل احتناق استالینیستی) هرگز مضوع مکالمه 
قرار نگرفت. پنجاه سال فعالیت فکری باختین. ضرحی عظیم که زبانشناسی . ند ادبی و 
شناخت شدسی را دگرگون کرد در انزوا گذشت و حز شماری اندک ز دستاوردهای 
اندیشمندانه اش منتشر نشد. اکنون, اما زمان مکالمه آغاز شده است: مک مه ما باختین . 
«منطق مکالمه» ساحت بینامتنی است. هر سخن (به‌عمد با غیرعمد: که رِ نااگاه) با 
سخن‌های پیشین که موضوع مشترکی باهم دارند, و با سخن‌های اینده, که به یک معنا 
پیشگویی و واکنش به پیدایش آنهاست, گنتگومی‌کند. آوای هرمتن در این «همسرایی» 
معنا می یابد. این نکته تنها در مورد ادبیات صادق نیست, بل درحن هر شک سخن کارایی 
دارد. فرهنگ به این اعتبار مکالمه‌ای است میات انواع هت (که در ناخود گه همگانی 
وجود دارند). فرهنگ بیرون «منطق مکالمه» بی‌معناست. در من انواع بیان هنری رمان 
شکلی است که اين همسرایی یا «حنداوایی » زا بهتر بازتاب کرده است. ار ابن‌رو بخش 
عمده‌ای از کار فکری باختین بر پژوهش ساحتر رمان متمرکز شده است. رد ستایفسکی» 
صرفاً موضوع بحث یکی از مهمترین کتاب‌های باختین نبود. س به‌راستی: رمان‌نویس 
روسی استاد او در «منطق مکالمه» محسوب می شد. او به باختین نشان داد که انسان اساسا 
در گرو مکالمه وجود دارد و فرهنگ در حریان مکالمه ادامه می‌یابد. واژه‌ی «یرسش» و 
مترادف های آنْ در عنوان بیشتر آثار باخنین به کار رفته است: پرمش های ظربه‌ی ادبی 
داستایفسکی؛ پرسش های ادبیات و زیبایی‌شاسی» پرسش متن و... پرسش یکی از مهمترین 
پایه‌های تداوم مکالمه است. امروز, به شکرانه‌ی آثار امانوز لوبتاس. هافس گنورگ 
گاداس مارتین بوبر پل ریکور و بسیاری از اتدیشمندان دیگر اهمیت مکامه دانسته شده 
است و آزاداندیشی فلسفی با آزادیخواهی سیاسی- احتماعی همراء شده است. از این رو 
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بازگشت به آثار باختین صرفاً در جارجوب نظریه‌ی ادبی جای نمی‌گیرد. بل راهگشای 
مباحث بسیاری در زمینه های فلسفه و علوم انسانی است. 


میخاییل باختین به سال ۱۸۹۵ در «اورل» به دنیا امد. در دانشگاه ادسا ربانشناسی خواند, 
در آغاز دهه‌ی ۱۹۲۰ حلقه‌ای از یاران همفکر گرد او آمدند: ولوشینوف زبانشناس» 
بوپیانسکی شاعر و موسیقیدان, کاگان فیلسوف, مدودف ناقد» سولرتیتسکی موسیقیدان, 
شاگال نقاش و تویبانسکی فیلسوف. از سوی دیگر باختین با جنبش فرمالیست‌های روسی 
نزدیکی و همفکری یافت. او همواره اهمیت آثار فرمالیست ها را یاداوری کرد و در کتابی 
که به سال ۱۹۲۸ با نام مدودف منتشر کرد بعنی روش فرمال در پژوهش ادبی نوشت: 
«فرمالیست‌ها نقشی اساسی در ادبیات روسی دارند و مهمترین نکته‌ها را درعلم و نظریه‌ی 
ادبی مطرح کرده‌اند». سال‌ها بعد, در ۱۹۷۰ فرمالیست‌ها را «تاثیرگذارترین دانشمندان 
شوروی» نامید." البته باختین به کار فرمالیست‌ها انتقاد هم داشت و هرگز نپذیرفت که او را 
در «حلقه‌ی فرمالیست‌ها» حای دهند. او در کتاب روش فرمال درپژوهش ادبی نوشته بود: 
«شالوده‌ی اثر ادبی » موضوع راستین نظریه‌ی ادبی است»؛" اما مقصودش از واژه‌ی روسی 
ز۱0,0۵۱۷۱۵ يا شالوده, همان شکل یا فرم نبود که فرمالیست‌ها بررسی آن را موضوع 
اصلی کارشان می‌دانستند. باختین هرگز نیذیرفت که بتوان متن را در گسست از «تعیّن های 
احتماعی » شناخت. باور او به «حند گونگی آوایی » در هنره مانع از آن می‌ شد که متن را 
در جدایی و گست از تکامل احتماعی و تاریخی بررسی کند. این نکته‌ای جذاب است 
که باختین هرگز آثری واحد را موضوع بررسی خود قرار نداد, بل همواره در پی فهم وجوه 
مشترک آثار آثار یک نویسنده (داستایفسکی یا رابله) جه آثاری که در حارحوب 
یک ژانر خاص ادبی نوشته شده‌اند. به عبارت دیگر» موضوع تحلیل ادبی به نظر باختین 
همواره موقعیت سخن در مناسبت بود و آن‌دسته از آثار فرمالیست‌ها را که به نکته‌ی تاریخ 
ادبی پرداخته اند بیش از دیگر آثارشان به روح اندیشه‌ها و آثار خویش نزدیک می‌یافت. در 
جریاد دهه‌ی ۱۹۲۰ باختین رساله‌های زیادی نوشت که شماری از آنها یا به نام خود او و 
يا به نام پارانش منتشر شدند. از گونه‌ی دوم می‌توان از سه کتاب نام برد: فرویدیسم به نام 
و.د. ولوشینوف (۰)۱۹۲۷ روش فرمال در پژوهش ادبی به نام ب.ن. مدودف (۱۹۲۸) و 
مارکسیسم و فلسفه‌ی زبان به نام و.ن. ولوشینوف (۱۹۲۹)." نخستین کتابی که به نام خود 
انتشار داد پرسش های نظریه‌ی ادبی داستافسکی )۱٩۹۲۹(‏ بود." کتابی که نخستین 
پیش نویس ان را به سال ۱۹۲۲ به یایان برده بود. انتشار این کتاب توحه معدودی از ناقدان 
را به خود جلب کرد. درحالیکه جاپ بعدی آن که در ۱۹٩۳‏ در مسکو انجام شد (که در آن 
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حاب دنت وا دنا رد به جرم «تبلیغ مواضع کساج ارند کس » تفه که 
شد و به پنج سال زندان در اردوگاه‌های کار احباری محکوه گردند. در سال هی عد حهار 
مقاله‌ی او به نام ولوشینوف و رساله‌ای طولانی, + خنوال فرمالیسم و فرمالیست‌ها! به نام 
مدودف منتشر شدند؛ به دلیل بیماری, محکومیتش به (انبعید در کازاخستان» تعیب یافت و 
در شهرهای مرزی کازاخستان و سیبری, به‌ویژه در تهرک کوس‌نای در اداره‌های دولتی 
کارمندی کرد. به سال ۰۱۹۳۰ پس ازپایان دورات محکومیت در انحمن آموزشی م رانسک 
کار کمن وه هیر کر روک کر ی که رود رای کمهرستاس ج 
ندریس زبات‌های روسی و آلمانی پردازد. در سال هی جنگ در آنحمن ادبی فرهنگستان 
شوروی کار کرد؛ و به سال ۱۹4۵ به انحمن سارتسک با زگشت وتا سال ۱۹۹۱ حا باقی 
ماند. سال ۱۹۳ کتاب برسش های نظربه‌ی ادی داستاسکی را در مسکو متتشر کرد. دو 
سال بعد اجازه یافت تا کتاب آثارفرانسوا رابله وفرهنگ هردمی در سده‌های میانه ووسانس را 
منتشر کرد؛ کتابی که نگارش آن به سال ۱:۰ به یایان رسیده بود.* باختبن در سال 
۹ به دلیل بیماری به مسکورفت. وایسین سل‌های زندگی را در خانه ی مانخورد گان 
گذراند و در مارس ۱۹۷۵ در هشتاد سالگی درگنشت. او را با براسم مذهبی ارت دکس‌ها به 
خاک سیردند. در همین سال کتاب پرسش های ادبیات و زیبایی‌شناسی در مسکومنتشر شد.۲ 
اثری که دروافع در دهه‌ی ۱۹۳۰ نوشته شده و د حدودی روشنگر روش کامرش در رابله 
است. جهار سال پس از مرگش محموعه‌ای از مقا»هایش با عنوان زیبایی شناسی و آفرینش 
کلامی که ترکیبی است از نخستین و اخرین نوفته « بش باز در مسکو منتشر شد.٩‏ انبوهی 
را نتشرناشده از باختین باقی مانده است, حدود حهل مذله اش را به قاه‌های خود و 
پاران همفکرش جاپ کرده و دستکم هفت کتاب ناتمام باقی گذاشت: درباره‌ی 
پرمش های_فرازبانی» انواع سخن. پژوهش در انسانتناسی فلسفی, دو کب درباره‌ی 
داستایفسکی, کتابی درباره‌ی گوگول و کتایی درباره‌ی شیوه‌ی یافتن آوای مخصی در 
اتتات ۱ 
ایاء دردباری که باختین ار سر گذراند, خود ماتعی در راه آفرینش فکریت بود. عمری 
که در دوران ظلمانی رژیم استالین, در تنهایی و تعید گذشت. آثار بسیاری که هرگز منتشر 
نشدند و کارهای ناتمام بسیار. در تضاد با این همه مصیبت, کامل کردن اندیشه‌ای مرکزی 
یعنی «منطق مکالمه» در طول نیم سده کار کیحکی نیست. درحالیکه فرمالیست‌هایی که 
در شوروی باقی مانده بودند. همگی راه خود را تغیبر داده بودند» باختین با ایمات و شهامتی 
اندیشگرانه کار خود را ادامه داد. به گونه ای درداور: او همواره به مکالمه اقنیتید ولی در 
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دوران زندگیش, هیچ‌یک از آثارش موضوع مکالمه‌ ای حدی قرار نگرفت. زمانی باختین 
نوشته بود: «برای سخن و در نتیجه برای انساد- چیزی هراس اورتر از نبودن پاسخ 
نیست».۱ و خود او تا زنده بود پاسخی دریافت نکرد. اما به گونه ای پیگیر نوشت» 
بی هراس و دغدغه از اينکه نوشته‌ها در پرونده‌ها باقی بمانند. کتاب آثار فرانسوا رابله و 
فرهنگ مردمی در سده‌های میانه و رنسانس بیست و پنج سال پس از احرین بارنو بسی » منتشر 
شد. پاری از مهمترین آثارش تنها پس از مرگش به جاپ رسیدند. هنوز هم به‌درستی 
نمی‌دانيم که حجم واقعی آثارش چه بود. بنا به شواهد, بسیاری از آنها گم شده‌اند. 
فهرستی که تودورف در بایان کتابش اورده است» تنها حهل و سه عنوان را نشان می‌دهد. 
نخود باختین در طرحی کوتاه - و ناتمام!-- همچون پیشگفتاری بر مجموعه ای از مقاله هایش 
در ۱۹۷۵ یاداور شد: «در آثارم موارد ناتمام بسیارند, اينها نه در اندیشه, بله در بیان ناتمام 
مانده‌اند»."" درواقع از کوه عظیم آثارش جند تکه بیرون از آب‌های فراموشی قرار گرفتهاند. 


تودورف آثار باختین را به جهار دوره‌ی متمایز تقسیم کرده است و انها را پدیدارشناسیک 
سا سک زب شا سک دورن امین هراب امک زازشعه ات کراشتوادر 
آخرین سال‌های زندگیش ترکیبی از اين «جهار زبان مختلف» را به کار گرفته بود,۱۲ 
دوره‌ی پدیدارشناسیک نخستین آثار باختین را در بر می‌گیرد که در آنها مناسبت میان 
نویسنده و شخصیت‌های اثر برجسته شده است؛ همجون گونه‌ای مناسبت انسانی. باختین 
گوهر انسان را در اين مناسبات میان افراد می یافت و از ساختن خویش «زیرنگاه دیگری» 
یاد می‌کرد. نکته‌ای که بعدها در هستی و نیستی سارتر اهمیت یافت. بهترین مثال از آثار 
دوره‌ی بدیدارشناسیک باختین , رساله ای است با عنوان «مولف و قهرمان‌ها». اين رساله‌ی 
طولانی (بیش از دویست صفحه‌ی جایی) در دهه‌ی ۱۹۲۰ نوشته شده؛ ولی به‌صورت 
ناتمام باقی مانده است. درپنج بخش رساله اساس منطق مکالمه یعنی سودای کشف حقیقت 
بخاری!دیکری :مورداسیت اس قهمانا رفات راغ زره سای اکاض شدای 
دکن اس ما در غزان سعیفت: تکار رانا مات لش ریات 0 حووین 
همانند مناسبت قهرمان با نفس خودش می‌شود, ۳" که درواقع بازتاب «مناسبت مولف با 
نفس خود آوست». باختین می‌برسد: «بر اساس کدام ضابطه آفرینش کلامی (ادبی) از 
شکل وحود فهرمان در مکان و از حهان قهرمان خبر می‌دهد؟» با «حگونه در اثری استوار به 
آفرینش کلامی, چیزهای جهان خارجی, در مناسباتی که با قهرمان دارند, بیان 
می‌شوند؟» ۱۳ و پاسخ می‌دهد: «یا از درون قهرمان یعنی از افتق دید او, و یا از بیرون یعنی 
از محیط .» هرحند مناسبت «من» با حیزهای حهان بیرون؛ هرگز کامل نیست, اما حیزها 
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در افق دید من جای می‌گيرند, با ضوابط اخلاقی -ادراکی من همخواد می‌شوند؛ به 
گفته‌ی دقیق باختین «در آن حل می‌شوند.» زاين روجهان بیروذء در اف فپرمان یعنی در 
وجود اخلاقی - ادرااکی او حل مي‌شود.*" 

بخش سوم رساله‌ی «مولف و قهرمان‌ها» اهمیتی کلیدی در اندیثه ی یاختین دارد, 
زیرا به نکته‌ی مرکزی دتیای ذهنی و معنوی «کسی دیگر» می پردازدو با پیش کشیدن بحث 
رک آغار می شود. من » همواره رک دیگران ۴ می‌بینم . از راه زندگی, رک دیگران به 
زندگی خویش شکل می‌دهم وی مرگم از اختبارم خارج است. عرگ حضور مطلق دیگری 
تن تقو رفن هیک است که جوذ از راه برسد, من وجود نخواهم «اشت, پس آن را نخواهم 
شناخت. پس از مرگ کسی دیگر» تمامی زندگی او در حاطره‌ی من به گونه‌ای 
«ناراست» شکل می‌گیرد «و اینجا فراشد آفرینش زیبایی شناسیک آغاز می‌شود».۱۶ مولف 
برای طرح‌ریزی شخصیتی داستانی, نخست او را جونان مرده‌ای فرض می‌گند. کسی که 
نیست. در بخش پنجم رساله باختین از حضور «من» مولف در آثازش بحث کرده است. این 
بحث راهگشای درک مباحث جدید نظریه‌ی دریافت متن است. باحتین ردان را به گونه ای 
اعتراف (معمولاً نا گاهانه) همانند می‌کند و خویشتن مولف را که در برابر داوری ارزشی- 
اخلاقی دیگران دگرگوت می شود, برحسته می‌کند. او از حضور «من » توستوی در خاطرات 
نویسنده مثال می زند که همواره در برابر داوری دیگری شکل تازای به حود می‌گیرد. مثال 
دیگر باختین شکل صریح اعتراف در رمان‌های داستایفسکی است. ادامه‌ی منطقی بحث 
باحتین به دو شکل زند گینامه (بوگرافی) و زند گینامه‌ی خود نوشه (اتویوگرافی) می رسد. 
در هر دو شکل این ان زیابی شناسیک زند گی» بیان منمیبت لحظه‌ای دک 
من با تمامی زندگی من است؛ و برای این کار باید («من گذشته» ۳ حونان زندگی کسی 
دیگر در نظر آورم. پس در کنش یادآوری گذشته وت کنونی من ننتی ویادی ندارد» 
حال آنکه در پیش‌بینی آینده, ان موقعیت بگانه (با دستکم مهمترین] ضیطه است. از 
ین رو باختین می‌نویسد: «همواره حاطره‌ی گذشته شکل زیبابی ننامیک دلرد و پیش بینی 
شکل اخلاقی »۱۷۰ 

دوره‌ی حامعه‌شناسیک اذُر باختین, با تاکید بیشتری بر سویه‌ی احتماعی آنجه 
معمواً مش فردی نگارش دانست می‌شود, آغاز شد. در این دور یاختین به زبان همچون 
ابزار ارتباط ها و مناسبات احتماعی توحه کرد. در دوره‌ی سوم بعنی دوره‌ی ز بانشناسیک 
اين منش مرکزی زبانی حتی بیشتر شد اما اینجا زبان هدف دانسته شدونه بزار (همچون 
نقش زبان در شعر» در نظریه‌ی فیمالیست‌ها). در آثار این دوره باختین ضهوم «فرازبان» را 
طرح کرد. مفهومی که امروز در زبانشناسی و علوم انسانی «پراگم‌تبک» خوانده 
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می شود.۸" موضوع این منهوم» نه گزاره» بل ارتباط گفتاری و کلامی است. در این دوره 
باختین به نظریات فرمالیست‌ها انتقاد کرد و نوشت که آنان زبان را به رمزگان تقلیل 
می‌دهند و از یاد می‌برند که سخن پیش از هر جیز پلی است میان دو انسان, که خود 
به گونه ای احتماعی تعیین می‌شود. این نکته‌ها که موضوع واپسین بخش کتاب پرسش های 
نظریه‌ی ادبی داستایفسکی است در مقاله‌ی مهمی به نام «سخن رمان گونه» به شکل 
کاملتری بیان شده است.*! دوره‌ی تاریخ ادیی در آثار باختین در دهه‌ی ۱۹۳۰ آغاز شد. 
محصول اصلی آن کتاب آثار فرانسوا رابله و فرهنگ مردمی در سده‌های میانه و رنسانس بود و 
طرحی در مورد آثارگوته که سرانحام به پایان نرسید. در این دوره توحه باختین بیشتر متوحه 
«تضادهای درونی » یک متن بود که نتیجه‌ی تنوغ عناصر ساختاری یک سخن, هستند و 
باختین آن را «منطق حند گونگی » خوانده است. آشکارا تمامی مباحث حهار دوره‌ی کار 
فکری باختین را یک اندیشه‌ی مرکزی به یکدیگر پیوند می زند: معنا را فقط در مناسبت میان 
ادف وان ساتجته وا درمکالمه ا نداد مش ‌توو: 

باحتین «منعطق مکالمه» را اختراع نکرد. پیش از اوه و پس از اوه بسیاری این نکته را 
در مرکز توحه فلسفی خود فرار دادند. اما باختین ان را «بنیان سخن» دانست و به این اعتبار 
کار او تازه است. یکی از مهمترین مباحث در اهمیت مکالمه را باید در آثار فرمالیست های 
روسی جستجو کرد. وینوگرادوف در تحلیل داستان همزاد داستایفسکی به اهمیت منطق 
مکالمه اشاره داشت. او با بررسی زبانشناسیک تقایل گفتار گوليادکین شخصیت اصلی 
داستان داستایفسکی با دیگر شخصیت‌ها, نشان داد که در اين داستان تقابل اصلی میان 
«سخن تک گفتاری» و «منطق مکالمه» است. ۲ با کوبینسکی, اندکی بعد, این بحث را 
دنبال کرد. او در مقالهای با عنوان «درباره‌ی مکالمه» از برتری منطق مکالمه «که 
همه‌حانبه و کامل است» به سخن تک گفتاری «که یکسونگر است» یاد کرد. یا کوبسن 
هم درباره‌ی پیشینه‌ی «سخن مکالمه گون)» در سده‌های میانه پژوهش کرد و بحث را به 
سده‌های حدید نیز کشاند. او از اشعار کهن حک مثال آورد که «مکالمه‌ی میان حسم و 
حاد» را «منطق زا ای دانسته انر ۲۱ 


۲ 


دیرزمانی ما به آن ذره گرایی اجتماعی باور داشتیم که سده‌ی هجدهم آفریده بو 
و بنا به آن انسان موجودی بود یکسرمنزوی وتنها ... اما امروز باور کرده ايم که 
وافعیت انسانی در حامعه یافتنی ات و آن را وحود در حهاد خوانده ایم . 


۲۲ 
سارتر. 


مسصن مکنمه ٩٩‏ 


مشهورترین متنتی که اصل «منطق مکالمه» را می‌توان در آن یافت کتاب دختین برس های 
نظربه‌ی ادبی داستافسکی است. حاپ‌نخست این کتاب در سه بخش تنصم شده بود. ۲۲ در 
بخش نخست نظر باختین درباره‌ی «حهان داستانی داستایفسکی » آی: در بخش دوم 
باختین پاری از ژانرهای فراموش شده‌ی ادبی را معرفی کرد که در آنپ «منصق مکالمه» 
حاکم است؛ انواعی جون مکالمه‌های سقراط » «منی‌په», اشکال بیان کرذوالی سده‌های 
میانه. بخش سوم طرحی کلیء شیوه‌دار و دقیق درباره‌ی روش بیان دالست شسکی است. 
مفهوم اصلی کتاب «حندآوایی» با «یولیفونی» است» مفهومی که در موسیقی به کار 
می رود. ملودی راستای افقی و خمی موسیقی محسوب می شود و هارمونی راستای 
عمودیش. هنگامی که یک ملودی به ساده‌ترین شکل خوانده یا نواخخه می‌شود (همجون 
قطعه ای اواز محلی یا ترانه‌های سده‌های میانه) راستای افقی مسلط ست. در این حالت 
اصطلاح تک آوایی (مونوفونی) را به کار می‌بریم . هنگامی که همین صودی همراه با آواز 
نسانی دیگر یا آوای سازی دیگر (که اساس ملودی را گاه با دگرگونی هایی همراهی 
می‌کنند) شنیده می‌شود, درواقع ترکییی از دو ساخت موسیقایی داریه و به آن هم آوایی 
(هوموفونی ) می‌گویيم. گاه هر ملودی ترکیبی است از ملودی‌های دیگر» یعنی از همزمانی 
احرای دو یا جند ملودی متفاوت (که معمولاً نا کامل احرا می‌شوند) دیه‌ی اصلی قطعه‌ی 
موسیقی ساخته می شود. در این حالت موسیقی حند آوایی (بولیفونیک) است. ؟۲ در قطعه‌ی 
جند آوایی , جند ملودی در یک زمان نواخته (و باهم ترکیب) می‌شوند ت مایه‌ی نهایی ساخته 
شود. به‌نظر باختین در رمان های داستایفسکی هریک از شخصیت ها در حکم یک ملودی 
هستند و مجموعه‌ی آنها ننمه‌ی نهایی را می‌سازد. به بیان دیگر, آذن یکدیگر را کامل 
می‌کنند. من درونی هریک (همجون هنش روانی آنها) تنها در مناسبتی که با سایر 
شخصیت‌هاو با طرح اصلی رماد داد معنا می یاید. هر آشاره به شخصیتی بخشی است از 
طرح اصلی ار, در رمان‌های داستایفسکی راوی نه یک فرد (يا نویسنده) بل افرادند. راوی 
خود را به اشکال متفاوت و گاه متضاد معرفی و متعهد می‌نماید. در مان تک آوایی حهان 
روایت شده دنیای شخصیت‌هاست که راوی بیانش می‌کند. اثر تفلیدی است از کنش 
شخصیت‌ها. اما در رمان‌های حنداوایی داستایفسکی, حهان روایت شده, حهان 
روایت های گوناگون از شخصیت هاست که به وسیله‌ی دیدگاه د گرگین‌شونده (و غیر ثابت) 
راوی بیان می‌شود. ار همحنان تقلیدی از کنش شخصیت‌ها هست. اما اي کنش ها تنها 
در مناسبات درونی خود معنا می‌باند و در تحرید و انزوا بی‌معنایند. در رمان تک آوایی؛ 
صرفاً کلاء راوی (یا مولف) یعنی آوایی منفرد و منزوی را می شنویم که بر فراز هر صدای 
دیگری قرار می‌گیرد و آنها را هماهنگ می‌کند. هرچند مکالمه‌ی شخصبت ها را می شنویی 


۱۰۰ نشانه‌ها و شکل متن 


اما دست آخر تک کواین راوی یا نویسنده بر همه حیز مسلط است و نظارت دارد. اما در 
رمان‌های حندآوایی رابطه‌ی میان شخصیت‌ها از راه مناسبات نویسنده با شخصیت‌ها 
دانسته می‌ شود. نویسنده در مرکز قرار کنخ و با «رفت دل» با شخصیت‌ها رویارو 
می شود. در این حالت نویسنده بدل به جند آدم می شود ۲۵ در رمال حند اوایی مکالمه عنصر 
اش در گام نخست مکالمه میان نویسنده و شخصیت‌ها, در گام بعد مکالمه میان 
شخصیت‌ها. در یک کلام مناسبات میان کلام راوی و کلام شخصیت ها نکته ی اصلی در 
روایت است. 


باختین می‌نو بسد. 


تنوغ و چندگونگی آگاهی‌ها و آواهای مستقل و هم آوایی کامل میان آنهاء 
راستی که, خصلت نمای آثار داستایفسکی است.. او پایه گذار رمان جند آوایی 
است؛ و نوعی رمان‌نویسی اساسا تازه را پایه گذاشته است. از اين‌رو آثارش در 
هیچ محدوده‌ای حای نمی‌گیرند و تابع هيچ‌یک از طرح‌های تاریخی - ادبی که 
پیشتر بیانگر رمان اروپایی بودند نیستند. در آثار او آوای قهرمان به همان شکل 
شنیده می شود که آوای مولف در رماد‌های معمولی. کلام فهرمان درباره‌ی 
خودش و جهان به همان اندازه معتبر است که کلام مولف؛ و تابع تصویر 
عینیتیافته‌ ی فهرمان و همحون یکی از منش‌های او نیست. اماء به هررو, آوای 
قهرمان جایگزین آوای نوبسنده نمی شود؛ بل استقلالی استخنایی در ساختار اثر 
دارد, هم ارز کلام نویسنده است و به شکلی خاص با آن و با آوای دیگر 
شخصیت‌ها ترکیب می‌شود... طرح داستانی آثار داستایفسکی به چند گونگی 
آگاهی‌ها اهمیت می‌دهد, آگاهی‌هایی که باهم و با جهان خود؛ در اساس؛ 
برابرند. در آثار داستایفسکی طرح متعارف عملی رمان‌ها, نقش درجه دوم و 
کارکردی ویژه» یکسر متمایز از کارکرد معمولی خود دارد... سمت گیری راوی 
نیزه در گام بعد (خواه راوی نویسنده باشد, یا راوی داستانی» یا یکی از 
قهرمانان) ناگزیر یکسر متفاوت از رمان‌های تک آوایی است. دیدگاهی که 
داستان را بیان می‌کند. تصویری که ساخته می‌شود, یا اطلاعاتی که ارائه 
می‌شوند, همه ناگزیز به شیوه‌ای تازه, خوانا با اين جهان تازه, جهان افرادی که 
[به معنای فلسفی ] موضوع یا سوبژه اند ونه مورد یا اه طرح می شوند. کلام راوی 
(ببانگر یا خبردهنده) ناگزیر مناسبتی تازه با موضوع برقرار می‌کند ... بدین‌سان 
تمامی عوامل ساختار حدید در آثار داستایفسکی به گونه ای زرف بدیع و اصیل 


منعق مکانبه ‏ ۱۰۱ 


هستند. همگی زاده‌ی هدف هنری زه هتد که تنها می‌واند به بنیان جهانی 

جند گونه و جنداوایی منحر شود و اشکال تثبیت شده‌ی رما ارویابی را که در 

بیان شود تک آوایی است. درهم پشکند.* 
آنحه باختین «رمان حنداوایی » می‌خواند» در گاه نخست رمان‌های د ستایشسکی هستند و 
بعد آثار رابله و سویفت. ژولیا کربستوا معتقد است که اکنون می‌توانیه آثار جیمز جویس» 
مارسل پروست و فرانتس کافکا را نیز به انها یفزایم.۳" در مواردی هم باختیت از حضور 
قواعد «منطق مکالمه» در آثار بیلی (خاصه پنرزبورگ )» مایاکوفسکی . و خلبنیکف یاد 
3 در نخستین حاپ برسش های نظربه‌ی ادبی داستافسکی باختین آتار ولستوی را 
نمونه ای از «رماد‌های تک آوایی » خواند؛ در حاپ دوم نیز آمده است : «حهاب تولستوی 
به گونه ای تعبیرناپذیر جهانی است تک‌اوایی ... در این حهان آرای دومی به گوش 
نمی رسد. آوای دیگری غیر از صدای مولف».*" اما در مواردی دختین مصع تازه ای 
درباره‌ی تولستوی ابراز کرد. مثلا در ۱۹۳۵ در مقاله‌ی «سخن رماد» نوشت: «نزد 
تولستوی, هر سخن با منطق مکالمه ای درونی شناخته می شود».۲۱ شید داختین به اشکال 
متفاوت «منطق مکالمه» معتقد شده بود و شکل کامل آن را در آثار داستایقسکی می یافت که 
((یس از او منطق مکالمه در ادییات حهانی به کار رفت ... او بود که به منطق مکالمه 
حنبه‌ی تاژه‌ای بخشید». ۳ اما شکا هایی دیگر از آن را در آثار رم ذنویس های دیگر نیز 
می‌یافت. این نکته که داستابفسکی برتری و اقتدار نویسنده را بر شخصیت‌ها و رخدادها (و 
در یک کلام بر ((طرح»» رمان) نمی بذیرد. در نخستین مقاله‌های اختین امته: اشته: اما 
به گونه ای دفیق در برسش های نظرهه‌ی ادبی دامتافشسکی بررسی ده است. سویه‌ ی 
«حندآوایی» رمان‌های داستایفسکی ما را به نتبحه‌ی مهمی می رساند: واقعیت را باید در 
مناسبات میان افراد حست. باختین حمله ای از داستایقسکی را یاداوری می‌کند, نویسنده 
خود گفته است که هدفش نه روانشناسی بل «رآلیسم به معنایی برتر» است, یعنی نه 
«حقیقت درونی» بل حقیقتی که میان افرد یافتتی است. باختین این دید گاه را جنین 
خلاصه کرده است: مناسبات مرن افراد سازنده‌ی انسان است. باختین (خاصه در نخستین 
آثارش) تا کید کرده است که در رمان حدید. اقتدار نویسنده از میا رفته است. این نکته را 
راد پل سارتر در مقاله‌ی «اقای فرانسوا موریاک و آزادی» )۱٩۳۹(‏ بیان کرده است؛ 
هر حند او در آن ایام کتاب برمش های نطربه‌ی ادبی داستابفسکی ر| نخوانده بود.۱ ۲ سارتر 
بی‌آنکه از «رمان حند اوایی» نار کندرمات و محانمه را نه یک مد گرفته است و همحون 
باختین از اين اصل دفاع کرد. است که «نویسنده خدا نیست, خود در جنگ شرکت 
می‌کند» .۲۲ 


۲ نشانه‌ها و شکل متن 


۳ 


«منطق مکالمه» گوهر اصلی اندیشه‌ی باختین در زمینه‌ ی «انسانشناسی فلسفی » است 
اساس این دید گاه را می‌توان چنین بیان کرد: اگر مناسبتی که ما را به دیگری پیوند می‌دهد» 
نشناخته باشیم آنگاه نخواهیم توانست خودمان را پشناسیم: «ما خود را از چشم دیگری 
می شناسیم . ما لحظات د گرگونی و تبدیل اندیشه‌ی خود را در مناسبت با دیگری 
بازمی یاییم ... در یک کلام بازتاب زندگی خویش را در آگاهی افراد دیگر درک 
می‌کنيم ۲۳,4 من هرگز خود را در ساحت بیرونی خویش نمی‌بینم و ادراک حسی از آن 
ندارم تنها بازتاب حضورم را در دیگران بازمی‌شناسم. آغازگاه بحث باختین (همچون 
سارتر) «اهمیت هستی‌شناسیک دیگری برای آگاهی» است. واژگانی که در مقاله‌ی 
«مولف و شخصیت در کنش زیبایی شناسیک» آمده است تقریباً بدون کوحکترین تفاوتی 
سال‌ها بعد در ۱۹۲۱ در مقاله ای با عنواد «درباره‌ی بازنگری کتاب داستایفسکی » تکرار 
شده است: «من نمی‌توانم از حویشتن آگاه شوم نمی‌توانم خودم باشم مگر از راه دیگری» 
و: «انسان قلمرویی بیرون از حویشتن ندارد. او همواره و یکسر در یک قلمرو به‌سر می‌برد: 
در نگاه به درون خویش. او به جشم دیگران می‌نگرد (یا بهتر بگویم از راه - جشم دیگران 
می‌کوشد) تا خویشتن را اس راه ارتباط با دیگران جیست؟ 9 دوسویه‌ی این 
رابطه هم خویشتن را می شناسند و هم دیگری را؟ باختین پاسخ می‌دهد ‏ «از راه مکالمه» 
و می‌افزاید: «زندگی بنا به ماهیت خود یک مکالمه است. زنده بودن به معنای شرکت در 
مکالمه است. زندگی پرسیدن است» گوش کردن, پاسخ گفتن» توافق داشتن و غیره 
است»+۳۵ و باز: «در زندگی نمی‌توانم رخدادهای زندگی و مرگم را متعلق به خویشتن 
بدانم ... رخداد تولد, هستی در جهان و دست آخر مرگم» نه درمن کامل می‌شوند و نه برای 
من وجود دارند».۲۶ آشکارا بحث باختین به فصل «هستی به‌سوی مرگ» در هستی و زمان 
مارتین هید گر نزدیک شده است. باختین می‌گوید: «نمی‌توانم بمیرم مگر برای دیگران, پس 
از اين مردن برای دیگران, برای خودم می‌میرم. می‌بینم که دیگران و فقط ان 
می‌میرند ... در گذر از گورستان‌ها, جیزی جز دیگران نمی‌بینم»,۳۷ 

ریشه‌ی اين دیدگاه را مي‌نوان در آیین فلسفی ایدآلیسم آلمانی یافت و تداوم آن را 
بررسی کرد. فیشته در ۱۷۹۷ کفْته بود: «آگاهی فرد نه کوتهاش ضروری با کشت دیگر 
کامل می‌شود. با تو؛ و تنها با این شرط امکانیذیر است.» یاکوبی در ۱۷۸۵ گفته بود: 
(«من بدون توناممکن است.» حکم مشهور هگل» پس سابقه ای طولانی در فرد فلسفی دارد. 
هل نوشته بود؛ ۰ قو خرد وافتیت بذارد وب آ ها قافن ات سا رای راون 
آگاهی دیگری باز یابد»,۳۸ 


منطق مکالمه ۱۰۳ 


هنگامی که باختین در ۱٩۲۷‏ کتاب فروبدیسم را با نام مستعار ولوشینوف منتشر کرد 
اساس نقد را برفاصله‌ی نظریات فروید از منطق مکالمه گذاشت. در این کتاب آمده است: 
«هر گزاره در کل نمی‌تواند به مت تا وین بر راز محصول مناسبات درونی و 
کنش و واکنش عناصر و نتیجه‌ی میقعیت پیجبده ای است که در آن بیان می شود.» باختین 
می افز اید که موضوع روانکاوی («انست بکه وعنروی است»؛ اما موضوع علم انسانی حیری 
حز ارتباط نیست: «شخصیت زیست‌شاسیک تحریدی وحود ندارد... انسان خارج از 


حامعه یعنی بیرون شرایط احتماعی- اقتصادی عینی وحود ندارد»,۲۹ 


«گفتگو» موضوعی مهم برای فرم یست‌های روسی بود. آنان تک گفتار را شکل آغازین 
می شناختند و داستان را «تقلید هنری سخن تک گفتار» می‌ناميدند. مقاله‌ی وینوگرادوف به 
نام ((نظربه‌ی ادبی» و رساله‌ی خن بام درباره‌ی داستاد ردا نوشته‌ ی کوگول ار مفهومی 
حنین آغاز شده‌اند. اما فرمالیست‌ها به بنیاث «داستان حنداوایی» اشاره‌ای نکردند. 
باختین, تمایز دقیق نک گفتار و مکالمه را شناخت و شرح داد. به همان شکل که اساس 
گفتار کاربرد شخصی زبان به مظور ایحاد مکالمه است, هر شکل بیان ادبی نیز گونه ای 
سخن ادبی به منظور گفتگوست. ۲ پس از بختین» ژولیا کریستوا مفهوم مکالمه را گسترش 
داد. هر اثر ادبی مکالمه ای انیت ری باختین از ضرورت وحود علمی سخن راند 
که ان را «فراز بانشناسی » نامید و هدفش : شناخت منش «منطق مکالمه» در زبان بود. 
کریستوا در ادامه‌ی این بحث, شرح داد که این علم مناسبت نزدیکی با روش خواندن متون 
به باری متون دیگر و کشف روش «بینامتنی» دارد. ترانه‌های مالدورور لوتره آمون و اشعار 
مالارمه در حکم گفتگویی مداوم با متوذ ادبی پیش از خود هستند. شاید بتوان گفت که 
اعتراضی هستند به («شیوه‌ی بیان پیشین». احکام باختین در مورد «مکالمه‌ی متون» گامی 
مهم در جهت طرح درست «ریخ ادبی» محسوب می‌شود. کریستوا براساس مباحث 
باختین درباره‌ی «رماد حنداوایی » و «منطق مکالمه» تفسیم بندی زیر را ارائه کرد: 
۱) سخن تک گفتاری که سه‌گونه است: نخست) شیوه‌ی بیان توصیفی و روایی ویژه‌ی 
حماسه دوم) سخن تاریخی سوه) سخن علمی ۲) سخن استوار به منطق مکالمه که باز 
سه گونه است: نخست) سخن کارناوانی دوم) سخن «منی‌به» و سوم) سخن داستاد 
حند اوایی . کرییها در «سخن حماسی») اشکال بیان دینی را هم حای داد و در («سخن 
کارناوالی« اشکال گوناگون عیفه‌ها: داستان‌های عامیانه, داستان‌هایی شوخ همچون 
«حکایت رنار» را قرار داد:۱" و نوشت: «تمامی رماد‌ها مهم حند اوایی ریشه در سخن 
مردمی دارند؛ آثار کسانی جون رابله, مروانتس, سویفت. ساد بالزاک, لوتره آمون؛ 
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داستایفسکی» جویس و کافکا."" حماسه و قصه‌های عامیانه دو سرحشمه‌ی اصلی داستان 
اروپایی به‌شمار می‌ایند. کریستوا به‌دنبال باختین اعتقاد یافت که پیروزی سخن تک اوایی 
(و یا تک گفتاری) نتبجه‌ی پیروزی منطق صوری, مسیحیت و انسانگرایی رنسانس بوده 
افیتن 

پیشتره اما, در فرهنگ غرب دو شکل اصلی سخن استوار به منطق مکالمه وجود 
داشت که تاثیر زیادی بر انواع بیان در ادییات اروپا گذاشتند. اين دو مکالمه‌های سقراطی 
و شکل «منیبه» بودند. مکالمه‌های سقراطی» روش بحث فلسفی افلا تون, فدون اقلیدس 
و گزنفون بوده است. هرجند تنها مکالمه‌های افلا تون (و شماری از مکالمه‌های گزنفون) به 
دست ما رسیده‌اند. اساس این مکالمه‌ها بیشتر علم کلام و نظریه‌ی بیان بود و نه 
مکالمه‌های مردمی. در اصل شکل خاطره گویی داشت؛ و برای تثبیت و بجا ماندن 
مکالمه‌های استاد و شاگردانش نوشته می‌شد. باختین مکالمه‌های سقراطی را در تقایل با 
شکل تک گفتاری می‌داند که بعدها در آثار فلسفی جنبه‌ی مسلط یافت. حقیقت یا معنای 
فلسفی در مکالمه‌های سقراط دارای منش نسبی (دستکم در فیاس با متول فلسقی 
تک گفتاری) است.۲۳ شباهت مکالمه‌های سقراطی با «واژه‌های دوسویه» که باختین 
مطرح کرده است انکار ناکردنی است. مکالمه‌ی سقراطی, اماء زندگی طولانی نداشت و 
جای خود را به انواع دیگری از «منطق مکالمه» داد, که یکی از مهمترین آنها «منی په بو 
( که سرحشمه‌ی اصلی سخن کارناوالی است.) عنوان منی یه از نام فیلسوف رومی که در 
نیمه‌ی نخست سده‌ی سوم مسیحی می‌زیست, یعنی منی به که اس 
برده‌ای بود از اهالی سینوپ در دریای سیاه, که آزادی یافت, به ببس رفت. فلسفه خواند و 
نویسنده‌ی متونی طنزامیز شد. امروز از آثارش جیزی بحا نمانده است و تنها از راه اشاراتی 
در آثار دیوزن لا ارسه از عنوان آنها باخبریم. اصطلاح «منی به» را رومی ها در مورد گونه ای 
سخن ادبی به کار بردند که جند سده سابقه داشت, اما نامی» هنوز, نیافته بود. سخنی 
استوار به ترکیبی از نظم و نثر که اساسش مکالمه‌ای است میان دو یا جند حریف رند و شوخ 
که در آن از ضوابط و باورهای احتماعی و احلاقی انتقاد می‌شود. این شکل نخست بر 
پترونیوس و لوسیان» سپس بر نویسندگانی در ادبیات بیزانس و آثار نویسندگان مسیحی اثر 
گذاشت :ون اش کال کت در سده‌های میانه و رنسانس باقی ماند. کریستوا معتقد است 
که «منی‌په» با دگرگونی‌هایی چند تا دوران ما باقی است. او از پاری از بخش‌های 
ولیسس جویس. داستان‌های کافکا و ژرژ باتای مثال می‌زند.*" منی‌په منش دوگانه ای 
دارد. هم تراژدی است و هم کمدی (به همان معنا که ساموئل بکت به انتظار گودو را 
«تراژ یکمدی» خوانده است) باختین معتقد بود که در پاری موارد. زبان «منی په» آزادی 
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کامل می‌یابد و گونه‌ای خیالپروری و نمادگرایی در آن راه می‌یابد. قهرمانان از میان 
«رانده‌شدگان جامعه» یعنی از مان دزدان, روسپیان و حرامزاد گان برگزبده می‌شوند. مکان 
رخداد حوادث بیشتر زندان است و یا تبعیدگاه. راوی را نمی‌توان شناخت (مثلاً در ایکارو 
منی‌به یا اندی‌میون اثر وارون). نکته ای که بعدها در آتار رابله, ول دیدرو و سویفت به 
جشم می‌اید و از نظر باختین عص اقا رین انتتته 


1 
کتاب آثار فرانسوا رابله و فرهنگ مردمی در سده‌های میانه و رنسانس تلاش برای یافتن تبار 
«منطق مکالمه» است. این کتاب ۳ بخش دوم کتاب پرسش‌های نظریه‌ی ادبی 
داستایفسکی است. در رابله باختین نشان داد که حهان آرمانی انسات معمولی در بایان 
سده‌های میانه, در حشن‌های خیابانی. کارناوال‌ها. ادییات شذهی, حکایت‌های 
کودکان, ترانه‌های عامیانه و... اشکار می شود و برداشتی یکسر زمینی از انسان را در برابر 
ادراک رمزامیز, عارفانه و مسیحی طبقات حاکم قرار می‌دهد. آن منثر «حیوانی» فرهنگ 
مردمی که حنان مورد انزحار حا کمان بوده در واقع تصور انسان معموی بود از آزادی, ۲۵ 
عنوان نخستین فصل کتاب «رابله و تاریخ خنده» است و با این جمله‌ی الکساندر هرتسن 
آغاز می‌شود: «کاری جذابتر از نگارش تاریخ خنده نیست».* باختین به‌سرعت از جهان 
باستان گذشت تا به سده‌های میانه برسد و با شتابی کمتر از رنسانس تا سده‌ی هجدهم را 
ییمود. کارش بیشتر متمرکر بر «خنده و شادی» درسده‌های میانه‌ی ارویا: ود گرگونی عناصر 
کمیک در روزگار رنسانس شد. اشاره‌های او به گذشته و آینده‌ی این دوران نیز به قصد 
روشن کردن نکاتی بود که به مفهوم «پدیدار خنده آور» در سده‌های میانه مرتبط می شوند. 
مثلاً از حمله‌ی ارسطو در کتاب سوم نفس (فصل دهم) که «میان تمام حیوان‌ها, انسان 
یگانه حیوانی است که می‌خندد» به منظور روشن کردن معنای گفته ای از رابله استفاده کرد 
که «خنده را برتر از گریه بدان, که خنده را برای آدمیزاد آفریده‌اند».* اما بسیاری از 
احکامی که باختین در حریال بررسی تاریخ خنده در سده‌های میأنه طرح کرد در مورد 

دوره‌های دیگر تاریخی و حتی روزگار ما هم صادفند. 

باختین در بررسی خود نشان داد که خنده در فرهنگ مردمی سده‌های میانه ابزاری 
بود برای پیروزی بر اندیشه‌ها: تصاویر و نمادهای فرهنگ رسمی . خنده نشان تلاش برای 
رضایت حنسی و حسمانی در حامعه ای بود که حسم را خوار می‌داشت. لحظه ای بود از 
«حضور در ناکحااباد» تشاد «حقیقت غیررسمی مردماد». باختین نوشت: («(خنده 
کیش های آیینی» تشریفات فنودالی و دولتی, اخلاق اجتماعی و هر شکل ایدئولوژ یک و 
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بلط را نمی پذیرفت. لحن جدی روشنگر منش فرهنگ مساط در آن روزگار بود»:۱" و باز: 
«خنده ترس از راز و رمزها, جهان و اقتدار را از میان می‌برد.» عنصر کمیک آشکارکننده‌ی 
حقیقت است و در خود ضددروغ موضع دارد. انساد سده‌های میانه با سلاح خنده بر ترس و 
دروغ پیروز می شد.٩۲‏ «حدی بودن» همجون خشونت سازمان یافته در انحصار حاکمان بود. 
در کتاب رابله می‌خوانيم: «خنده هرگز به دنیای حاکمان راه نیافت و همواره اسلحه ای در 
دست مردمال بافی ماند». "* حا کمان در تزویر و درو حدی بافی ماندند. 


باختین نوشته است: 


خنده نه شکل خارحی که شکل درونی حقیقت است. نه‌تنها ما را از سانسور 
خارحی, بل بیش از هر حیز از سانسور درونی نحات می‌دهد. انساد را از ترس از 
تقدس, از نهی‌شده‌ها, گذشته و قدرت که در طول هزاران سال درونشس شکل 
گرفته اند می رهاند. خنده اصل مادی و جسمانی را زنده و تثییت می‌کند. چشم ر 
بر هر حیز تازه و به آینده کتارن 9۱ 


ببهوده نبود که در سده‌های میانه «تمامی فرهنگ‌های به‌راستی کامل که متوحه خنده 
می‌شدند, بیرون از گستره‌ی رسمی ایدئولوژی و ادبیات شکل می‌گرفتند»."* خنده ابزار 
مکالمه‌ی توده‌ها بود, نه سد و مانعی می شناخت و نه مرز و محدوده‌ای داشت. بدین‌سان در 
هر شکل تحلی هنر مردمی» در حشن‌هاء کارناوال‌ها, نمایش‌های خیابانی و ادبیات 
هحوامیز و طنزامیز سده‌های میانه «خنده همان ابزار حدی بودن را به کار گرفت ... در برایر 
جهان رسمی, جهان خود را آفرید» کلیسایش را در برابر کلیسای رسمی و دولتش را در 
برابر دولت رسمی شکل داد»."* بازتاب همین هنر غیررسمی در آثار رابله آشکار شد. او 
هیچ نهاد رسمی و حدی را «به‌حال خود رها نکرد». همه حیز را دوباره ساخت, اما خوانا 
با قاعده‌ی آزادی, دنیا را بازگون کرد. تصاویر فرهنگ مردمی و فولکلوریک را به کار 
گرفت تا الگوی تازهای از ارتباط بیآفریند و علیه الگوی رسمی و استوار به پایگان احتماعی 
مقاومت کند. اما او هم پایگان آفریدگان خود را ساعت. باژگونه‌ی پایگان احتماعی: «به 
عمد خواست تا این پایگان را برای کشف هسته‌ی اصلی واقعیت مشخص به کار گيرد. 
نشان داد که واقعیت خارحی حدا از پوسته اش» تمامی ضابطه‌ها و ارزش‌هایش مادی 
است» . ٩*‏ اینجاست که حتی مرگ هم شکوه و نیروی هراس آورش را از کف می‌دهد و 
تبدیل می شود به «حلقه‌ی لازم و ضروری در تکامل و ساخته شدن انسان».۹ 

بحث اصلی باختین در کتاب رابله فرهنگ عاميانه, یا مردمی بود و بارها آن را 
«فرهنگ کمیک» خواند.۶* او در فصلی که به جاپ دوم پرسش‌های نظریه‌ی ادبی 
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داستایفسکی افزود. نوشت: «می نوانیم - البه با در نظر گرفتن موارد استشایی - بگوییم که 
انسال سده‌های میانه دو ۳ داشت: یکی رسمی » یکتواعت؛ حدی و تلخ, 
استوار به نظام خشک پایگان جتماعی, که در سایه‌ی هراس سرسپردگی و تظلم نمایی 
می‌گذشت و دیگری زندگی ک رناوالی» زندگی در مکان‌های همگانی» زندگی آزادء شاد 
و خندان, بی‌هراس از بی حرعتی: که درپی زمینی کردن هر مورد مقدس بود و در پی 
کوچک کردن, و از باور گریختن» درپی تماس با هر چیز ممکن»."۵ این «فرهنگ 
کمیک» از انواع و اقسام حشن‌ها (حشن سال نو «حشن دوشیزگان»؛ ((حشن 
دیوانگان»), نمایش هاء بازی ها» مسابقه‌هاء معرکه گیری‌هاء کارناوال‌ها, سخنرانی های 
نمایشی در گذر راه‌ها, میدانه. و مکان‌های همگانی شکل می‌گرفت. فصل سوم کتاب 
باختین «اشکال و انگاره‌های حشن مردمی در آثار رابله» نام دارد و یکسر به بازتاب 
حشن ها و کارناوال های سده‌هی میانه در آثار رابله پرداخته است. باختین» همانطور که در 
پیشگفتار کتابش نیز تاکید کرده است کارناوال را مهمترین سویه‌ی این هنر مردمی و 
کمیک دانست, جرا که در آذ تمامی عناصر این فرهنگ حلوه می‌کند. کارناوال در 
سده‌های میانه دو معنا داشت: یکی جشن‌های خیابانی که گاه جند شبانروز به درازا 
می‌کشید (همجون معتایی که امروز هم در زبان‌های ارویایی دارد, مثلاً از «کارناوال ریو» 
یاد می‌کنند) و دوم: نمایش‌های خیابانی که «در آنها فاصله‌ی میان بازیگر و تماشاگر از 
میان می‌رفت.» و «اساساً کل هنری خاصی در نمایش محسوب نمی‌شد, بل شکل 
مشخص (و موقتی) زندگی بود. خیلی ساده بر صحنه اجرا نمی‌شد, بل به‌راستی خود 
زند گی بود».۸* به گونه‌ای خاص کارناوال با تمامی نظام پیچیده‌ی تصویریش کاملترین 
شکل (یا به‌عبارت دیگر شکل ظهور ناب) فرهنگ مردمی بود «زندگی بود که در بازی 
شکل و9 باختین می افزاید: «کارناوال در تضاد با حشن‌های رسمیء همحون 
پیروزی (هرجند موقتی) حقینت بر رز یم های موجود محسوب می‌شدء گونه ای از میان بردن 
موقتی مناسبات پایگانی, امتیازها, قوانین و تابوها». "* زبان این جشن‌های مردمی گستاخ 
و بی‌پرده بود» زبانی رها از هر جیز که پیشتر نهی شده باشد و خلاص از هر قاعده‌ی 
تحمیلی ؛ زبان مردمی و زنده‌ای که در برابر سلطه‌ی زبان لا تین مقاومت می‌کرد و عناصری 
از آن را مسخره می‌کرد.۲* از اين رو اصطلاح «کارناوالی» بارها در ادبیات سده‌های میانه و 
رنسانس به کار رفته است. رابله به هدف روشن کردن مهمترین منش‌های فرهنگ مردمی و 
کمیک نوشته شد. مواردی که باختین آنها را در دگرگونی پذیری, مرگ رستاخین زمان 
ویرانگر/ سازنده خلاصه کرد و تلاش داشت تا نشان دهد که پایه و اساس فرهنگ مردمی 
(«منطق مکالمه» بوده است. 


۱۰۸ نشانه‌ها و شکل متن 
۵ 


باختین در کتابی که به نام ولوشینوف منتشر کرد, یعنی مارکسیسم وفلسفه‌ی زبان نظربات 
سوسور را نقد کرد. او نوشت «مهمترین نظر سوسور تمایز میان بان و گفتار بود, یعنی تمایز 
میان عنصر احتماعی و عنصر فردی»."* سوسور تاکید داشت که «موضوع اصلی پژوهش 
زبانشناسی نمی‌تواند گفتار باشد. آنجه عنصر زبانشناسیک را در گفتار می سازد» اشکال 
نهادی همانندی میان گفتار و زبان است. هر چیز دیگر فرعی و تصادفی است».۳* باختین 
تاکید کرد که سوسور هماهنگ با «مکتب جامعه‌شناسیک دورکیم» همواره «کنش فردی 
گفتار را بی‌ارزش می‌دانست.» و این نه «تاریخ وارگی » بل «رگونه ای یت نم 
تحریدی» بود که «اشکال منطمّی ناب نظام زبان را» حستحو می‌کرد. ؟* البته باختین 
پیشتر حساب خود را از «ذهنیت گرایی و فردگرایی» حدا کرده بود» بعنی از دیدگاهی که 
زبان را «صرفاً حریان مداوم کنش گفتار می‌دانست که در آن هیچ چیز ابت و با خود 
همانند نیست».۵* به نظر باختین ذهنیت گرایی و عینیت گرایی هردو از اين فرض نادرست 
و رمزامیز اغاز می‌کنند که گفتار بکه است نخستین ستایشگر این منش خیالی است و دومی 
نکوهشگرش. 

به نظر باختین گفتار فردی به هیچ رو کنش و حقیقتی فردی نیست و نمی‌تواند همچون 
چیزی فردی بررسی و شناخته شود. برخلاف عینیت گرایی سوسور باید تاکید کرد که 
« گفتار فردی چیزی است که واقعبت مشخص و زنده‌ی زبان را می‌آفریند و دارای ارزش 
آفریننده‌ای در حدّ زبان است.» هرجند سوسور این نکته را دانسته بود که «ساختار 
گفتار... ساختاری اجتماعی است» اما از این حکم نتیجه‌ای استنتاج نمی‌کرد. باختین 
تاکید کرد که «شکل بیانی گفتار یعنی آن جیزی که به وافعیت زبان وابسته است؛ 
جریان اجتماعی آن است».۶* و هرگونه گفتار جدا از اینکه تا جه ح در ود کامل باشد 
(حتی تک گفتار ذهنی) صرفاً لحظه‌ای است از فراشد ارتباط اجتماعی کلام»."* گفتار در 
خود» بی معناست. جرا که به گونه‌ای ضروری و ماهوی پاسخی است به گفتاری دیگر و 
معنا در رابطه ساخته می شود. حتی تک گفتار نیز در حکم آفرینش مکالمه‌ای است با 
مخاطبی غایب؛*" اما گفتار (به گونه ای که یاداور «نیرزنگ خرد» هگل است) خود را 
همجون کلی بکه حلوه می‌دهد. 

باختین در ادامه‌ی بحث خود درباره‌ی گوهر استوار به منطق مکالمه‌ای گفتان از 
گونه ای خاص از گفتار باد کرد: گفخاری که بازگومی شود خواه در زندگی هرروزه, خواه 
در متون ادبی . ماء در نقل گفتار ۳ می‌کوشيم تا سویه‌ی «تک گفتاری»» بعنی 


۱۰٩  هملاکم منطق‎ 


گذاشتن بر مخاطب است. این درواقم «گفتاری است درون گفتار و در همین حال» 
گفتاری است درباره‌ی گفتار» از اين رو باختین بررسی «افوال» را بسیار مهم دانست: 
«آين اشکال گرایش های بنيادین و ی کنر را در دریافت فعال فول کین دیگر بازتاب 
می‌کنند.» اهمیت این بحث باختین به گونه ای حاص در زمینه‌ی متون ادبی آشکار می‌شود. 
زیرا «نقل اقوال» به مسأله‌ی مهم نقش راوی در روایت بازمی‌گردد. هر شخصیت داستانی 
با شیوه‌ی حاص کلامی خویش وحود دارد و تمامی شخصیت‌ها به زمینه ای وابسته اند که 
کلام نویسنده می‌آفریند. باختین تمایز این دو مرحله را -به‌ویژه در متون ادبی فرانسوی 
سده‌ی هفدهم- پیگیری کرد و سه شکل اصلی را از یکدیگر جدا دانست. در یکی 
شخصیت ها در پیوند با کلام نویسنده (و صرفاً در این بیوند) شکل می‌گيرند, و این نکته را 
به ویزه در مورد متول فرآنسوی سده‌ی هفدهم می‌توان دید. در مورد دیگر نقل فول شخصیت ها 
یکسر در تضاد با قول راوی یا نویسنده قرار می‌گیرد (همچون ادبیات روزگار رنسانس)» 
سرانجام در گونه‌ی سوم قول راوی/ نویسنده بی اهمیت يا «فردی و بی اثر» می‌شود و دیگر 
آن جنبه‌ی اقتدارگرا را نخواهد داشت.** باختین اي شگرد را در رمان‌های روسی پایان 


سده‌ی نوزدهم از آثار داستایفسکی تا پل دتال در3: 


به نظر باختین» متن اساس و بنیان علوم انسانی است. در مقاله‌ی «پرسش متن در 
زبانشناسی, شناخت‌واژگان و سایر علوم انسانی» (۱۹۵۲-۵۳) می‌نویسد: «علوم انسانی 
فقط با متن تحقق می‌یابند... متن نوشتاری یا گفتاری داده‌ی نخستین در تمامی علوم 
انسانی و علوم زبانی (و نیز در اندیشه‌ی خداشناسیک- فلسفی) است. متن» واقعیت 
بی میانجی و فوری است (واقعیت اندیشه و تجربه)... آنجا که متنی نباشد موضوع پژوهش 
و اندیشه نیز وود نخواهد داشت». " موضوع علوم انسانی, به‌نظر باختین, انسان نیست» بل 
انسان همحون تولید کننده‌ی متن است. باختین تاکید کرده است: «کنش انسانی یک متن 
بالقوه است.» مناسبت میان متون, در حکم شناخت مناسبات انسانی است. در آخرین 
یادداشت‌های باختین می‌خوانيم: «موضوع علوم انسانی نه یک فرد (یک ذهن) بل دو فرد 
است. درواقم موضوع راستین این علوم مناسبات و واکنش‌های درونی میان اين دو ذهن 
است».۲۱ به همین دلیل باختین معتقد بود «تمامی کنش‌های ذهن رو به سوی بیانگری 
دارند)) ۲۲ او همجون دیلتای, علوم فیزیکی و طبیعی را «علوم توصیف کننده» می‌نامید: 
«حد نهابی آنها ای است که به «اين همانی» برسند فگو نا الف مساوی است با 
الف ... اما در علوم انسانی موضوع باید بیانگر و روشنگر باشد؛ هرگز با خود برابر نیست؛ 
باید با دیگری رابطه یابد», ۳" 


۱۱۰ نشانه‌ها و شکل متن 


یکی از پیجیده‌ترین نکته‌ها در اندیشه‌ی باختین گذر از متن به سخن است. به گمان 
باختین موصوع زبانشناسی, زبال و احزاء آن (واج» تکوا حمله, ساختار نحوی و...) 
است, و با متن دانسته می‌شود (البته متن به گسترده‌ترین معنای واژه که در منطق مکالمه 
می‌یابد). اما سخن موضوع فرازبانشناسی است. "۲ باختین نوشته است: «سخن, زبان در 
کلیّت مشخص وزنده‌ی آن است.» و «سخن پدیداری است نام و مشخص».*" اما مبنای 
نفخ نز اریاط باسختی دیگر است» کزازه‌ای نمی توان دافت که‌متاسسشی: یا گزازهای 
تیک اش باتی, فانک کر رها ور نان ات :متسشن ها فرع 
«فرازبان». از اين‌رو باختین «مناسبت سخن‌ها» را همحون «منطق مکالمه» کت 
خاصی از معناشناسی دانست.۲ ژولیا کریستوا هم تاکید کرده است که «بینامتنی» به 
سخن مربوط می شود و نه به زبان و شناخت آذ با «فرازبانشناسی» امکان دارد. 

منش «بینامتنی» را می‌توان به گونه‌ای کامل در رمان یافت. به نظر باختین منطق 
مکالمه در تمامی اشکال سخن نهفته است. در نثر غیرادبی «معمولاً در یک کنش بکه» 
یافت می‌ شود ولی در نثر ادبی و به‌و یژه در رمان بعیین. کتتلاه ی ساختار و شیوه‌ی بیان 
است. به دلیل همین «منش منطق مکالمه‌ای» است که سویه‌ی معناشناسیک و ساختار 
نحوی سخن در رمان دگرگون می‌شود. باختین در مقاله‌ی «سخن در رمان» (۳۵-)۱۹۳) 
نوشته است: «موضوع اصلی و ویژه‌ی ژاثر رمان, موضوعی که اصالت آن را در گستره‌ی 
روشن بیان موجب می شود, انسان متکلم است و گفتارش. .. تصویر انسان در خود» 
آفریننده‌ی منش اصلی ژانر رمان نبست» بل تصوبرزبان سازنده‌ی این منش است».۲" این 
نکته در آثار ۳ یافتتی است: «در آثار او تنها منش و کارکرد بیانگری سخن 
مطرح نیست. او آنچه را که برای دیگر هنرمندان اهمیت دارد مهم نمی‌داند» یعنی برای 
نکته ای جون هنر بازآفرینی منش اجتماعی يا فردی سخن شخصیت‌ها ارزشی قائل نیست. 
آنجه پیش او ارزش دارد. کنش متقابل درونی استوار به منطق مکالمه در سخن است»." 
یعنی داستایفسکی نکته ای را دانسته و به کار برده بود که در گوهر ژانر رمان نهفته است: 


تمامی رمال نظامی است استوار به منطق مکالمی در باره‌ی ((تصاو بر زباد)»» 
روش‌ها, آگاهی های مشخص و حداناشدنی از زبان, زبان در رمان ابزار پیان 
نیست. خود موضوع بیان است. سخن نوع ب همواره درحال نقد از خویشتن 
ینت و این وحه اصلی تمایز رماد 3 انواع مستقیم یم ادبی (حماسه شعر تغزلی و 


۱ 


نمایش) ۳ ۱ 


سر ت‌ 


منطق مکالمه ۱۱۱ 


«منطق مکالمه» مات اسطوره ات هر اسطوره در نیاد حود استوار به مناست درونی 
با سایر اسطوره‌هاست. * این حکم باختین, یکسر همانند نخستین گٌامی است که کلودلوی 
استروس در طرح ساختاري مبانی «منطق اسطوره)» برد اشته ات 


باختین سه نوع کاربرد واژه در رمان را از یکدیگرمتمای زکرد: ۱) واژه به گونه ای مستقیم 
حضور دارد وازه‌ای است که نویسنده به هدف دلالت معنایی و برای مرجم یا مدلولی و بژه 
به کار گرفته است. معنای واژه به سخن نویسنده مرتبط نیست, بل در زمینه‌ی متن همجون 
دالی استوار به قرارداد زبانی - که از پیش تعیین شده ومعلوم است- به کار می رود. به 
عنوان مثال: واژه‌های کلاه و «کلاس دوم» در آنغاز رمان مادام بوواری فلوبر ۲) واژه‌ی 
عینی واژه ای مستقیم است که شخصیت رمان به کار می‌برد. هر واژه به معنایی که مطلوب 
و مورد نظر شخصیت است بلزمی‌گردد. در شیوه‌ی آشنای رمان‌نویسی کارساده است. مثلا 
در جنگ و صلح پیر بزوخف می‌گوید: «همه چیز از میان رفته؟ چنین می‌پندارید؟ اگر من 
کسی که اکنون هستم نبودم» اگر زیباترین, داناترین و بهترین مردان جهان بودم؛ اگر آزاد 
بودم» بی لحظه‌ای تامل زانو می‌زدم, از شما خواستگاری می‌کردم و عشق شما را 
می طلبیدم .» این واژگان پیر است و نه راوی. تولستوی آنها را به گونه ای مستقیم از فول 
شخصیت رمان آورده است و کوشیده تا با روحبه‌ی بیر همخوان باشند. اما در روش فلوبر که 
آن را «نقل قول بدون استفاده از گیومه» خوانده‌اند» به‌درستی نمی‌توان دانست که اما دختر 
جوان در نخستین دیدارش با شارل بوواری جه واژگانی را به کار برده است. فلوبر «شرح 
می‌دهد» که آنها درباره‌ی «هوا و سرمای شدید و گرگ‌هایی که شب‌ها در صحرایند» 
سخن گفته اند. در وأقع واژگان به راوی تعلق دارند و نه به اما و شارل. و شیوه‌ی بیان ما 
برای شناختن او یاری نمی‌کند ۳) واژه‌ی دوسویه, از یکسومعنای آشنا؛ متعارف و قراردادی 
را دارد و از سوی دیگر معنای خاصی را که مورد نظر نوبسنده است. در وأقع این وازه به دو 
نظام نشانه ای متفاوت متعلق استء همحون کاربرد «بورزوا» در آثار فلوب که از یکسو 
معنای «حامعه شناسیک » دارد درمز معنای «فلوبری»: آدمک بی فرهنگ . 

زمانی که باختین می‌نوشت: «نکته‌ی اساسی این است که رمان همانند سایر 
ژانرها[ی ادبی ] دارای نقطه‌ای مرکزی نیست»:" و يا بر ویژگی «زبان و سخن رمان» 
تا کید می‌کرد» به‌راستی فصل مشترک و وجوه تمایز رمان با سایر ژانرهای بیان ادبی را طرح 
می‌کرد و گامی به سوی نظریبه‌ی زانرها برمی‌داشت؛ و در همین گام نخست» کارش به 
نظریهی رمانتیک های آلمانی وبه ویژه شلگل نزدیک بود. فردریش شلگل معتقد بود «هر 
رمان در خود یک ژانر است.» و ژانر را به منشس مکالمه گون رمان‌ها مرتبط می‌دانست و 


۱۱ نشانه‌ها و شکل متن 


می‌نوشت : «رمان‌هاء مکالمه‌های سقراطی دوران ما هستند.» باختین در مقاله ای با نام 
مستعار مدودف نوشته است: «نظریه‌ی ادبی وافعی درباره‌ی ژانرهای ادبی شاید جیزی 
بیش از حامعه‌شناسی ژانر نباشد»."" این مهمترین وجه تمایز نظریات باختین با عقاید 
فرمالیست‌هاست از نظر او تکامل ژانرها همانقدر به دگرگونی های اجتماعی - تاریخی 
وابسته اند که به دگرسانی های شکل. باختین در مقاله‌ی «رمان و حماسه» نشان داد که 
یال حماسه و رمال منطق مکالمه است؛ اما رمان شکلی از بیان ادبی ات که با دوره ای 
یقن مه ار گر هاش چا نات مز سل مراب 
ربانی آنها وابسته ۱ بحث باختین در مورد همانندی‌های حماسه و رمال به بحث 
مشهور لوکاج در نظربه‌ی رمان نزدیک است. مي‌دانيم که نظربه‌ی رمان نوشته‌ی یک 
«هگل گرا»ست و در فهم فاصله ی «مکان‌نگاری» زند گی بونانیان و زندگی معاصر 
همجنان حلقه‌ی ساخت و شکل را حلقه‌ی اساسی می‌داند: «آن دایره‌ای که یونانیان 
درونش زندگی متافیزیکی خود را پیش می‌بردند از دایره‌ی زندگی ما بارها کوچکتر بود, از 
این روست که ما نمی‌توانیم خود را درون آن دایره قرار بدهیم»؛"" و «برای نخستین بار» اما 
برای وایسین بار نیز وحدت از هم گسیخته است و دیگر تمامیتی خودجوش از هستی مطرح 
نیست ... تمامیتی که به سادگی می‌نواند بدیرفته شود دیگر در حد اشکال هنری وحود 
ندارد. از این ری این اشکال با ماهیت حند پاره‌ی ساختار حهان را به دنیای 
اشکال گذر دهند»," تمایز اصلی حماسه و رمان در فصل سوم کتاب لوکاچ آمده است: 
«رمان حماسه‌ی دورانی است که در آن تمامیت گسترده‌ی زندگی دیگربه گونه ای مستقیم 
مطرح نمی شود. گونه‌ای که در آن حضور و گسترش معنا در زندگی زیر سئوال رفته است. 
هرجند هنوز هم در جارجوب تمامیت به فکر درمی‌آید».** باختین نیز مناسبت حماسه و 
رمان را درست به همین موقعیت تاربخی وابسته کرده است. 

نکته‌ی حذاب در کار باختین تحلیلی است که او از «دگرگونی های صوری زانر 
ادبی» ارائه کرده است؛ جیزی که خود آن را «تاریخ زبان» خوانده است. آنجه را که 
باعتین ((تاریخ رباد» خوانده است» لوکاج در فصل دوم نظر به ی رمان «تاریخ شکل» نامیده 
است. می‌توان گفت که لوکاج با اين نتبجه گیری باختین همراه بود: «هر ژانر ادبی 
روش‌هاء ابزار نگرش به (و ادراک ویژه‌ی خویش از) واقعیت را دارد... هنرمند می‌آموزد 
که واقعیت را با دیدگان ژانر بنگرد :)۸۷ تا کید بر «زمانمندی» واقعیت ادب, سال‌ها بعد 
باختین را به طرح مفهوم تازه ای کشاند که شاید بتوان آن را «مکان زمانمند» خواند: در بیان 
تعلق آثری به ترکیبی از حضور زمانی - مکانی . خود باختین واژه‌ی 00۳000100 را به کار 
برده است و یاداور شده که اين واژه را از ریاضیات مدرن و نظریه‌ی نسبیّت آینشتاین به 


منطق مکالمه ‏ ۱۱۳ 


دست آورده است.۱ تودورف معتقد است که باختین «ژانر» و «مکان زمانمند» را به یک 
معا به کار برده 0 اما به نظر می رسد که برای زشیذت به ابن نتیحه ی فطعی مماله های 
باختین نایسنده اند , 


از زمان نخستین حپ برمش های نظریه‌ی ادبی داسنافسکی خاصه با مقاله‌ی «سخن 
مات کرنة)) (۱۹۰۳-۳۵) باختین نثر ادبی و رماد را دارای منش «بیدمتنی» دانست, اما 
حکم داد که شعر فاقد این منش است. پیچیدگی شعر محصول مناسبت سخن با جهان 
انیت اما تفر راقوش متاشست تیا انهاد کند کات کراره است من نا فرشم 
به اضافه‌ی آفر بنند گن متون دیگری که با متن مورد نظر رابطه دارند: 


در تصوير شاعرانه» به معنای دفیق, تمامی کنش --پویایی تصویر- میان واژه 
(در هر شکل آن) و موضوع (در هر شکل پیجیدگیش) حضور دارد. وازه در 
گون گونی و فراوانی موضوع (که گاه درب گیرنده‌ی تضاد است) حاضر است؛ 
یعنی در ماهیت بکر و هنوز بی نام خود. از این روست که پیشنهاده ای را غیر از 
انجه زمینه‌ی خودش می‌افریند» پذیرا نیست ... پس در انوا: سخن شاعرانه منطق 
مکالمه ای را نمی‌توان یافت که در ژرفای سخن پنهان باشد. درحالیکه در رمان 
این منطق مهمترین سویه در شیوه‌ی بیان محسوب می‌شود و اهمیت هنری 
ویزه ای دارق ۲ 


می‌توان گفت که به‌نظر باختین شعر منش ویژه‌ای دارد: زمزمه ای درونی است که نسبت آن 
با سخن شاعرانه وبا تاریخ شعر («تاریخ زبان» به گفته‌ی باختین » («تاریخ شکل» به 
گفته‌ی لوکاج) جونان کنش یک گزاره است. شعر اشراقی است ناب که بی‌میانجی 
«هست»؛ نش ام بیان گزاره است. این شکل بیان (ا گاهانه یا نا گاه) ريشه در اشکال 
بیان دیگر دارد. شعر حادثه ای است بکه و تکرارناشدنی» کسی پیشتر تجربه اش نکرده و 
پس از بیان نیز دیگر تکرار نخواهد شد. بدین‌سان, باختین منکر منامبات بینامتنی در متون 
شاعرانه است: «زبان شاعره زبان ویژه‌ی خود اوست. شاعر آن را به گونه ای فردی و مطلق 
به کار می‌گیرد. از هر شکل» هر واژه, هرگونه بیان براساس راستای مستقیم آن سود 
می‌جوید. می‌توان گفت که هر جیز را بدون استفاده از گیومه به کار می‌گیرد. یعنی همچود 
بیان ناب و بی‌مبانجی ... هر واژه به گونه ای فوری و بی میانجی مطرح می شود و از طرح 
شاعر شیر مي ده فاص ای مان شا وسن اون و ان یافت 6 ان کتک راز 
سخن, آن را به واقعیتی یکه بدل می‌کند. به گمان باختین اگر در شعری مناسبتی با شعری 
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دیگر بتوان یافت, مناسبتی است یکسر عمدی." به بیان دیگر رابط‌ی میان دو شعر شرطی 
صروری نیست. 
باختین شعر را فرانر از بیان گزاره (و در نتیحه خارج از منش ارتباطی زبان) دانسته 
است. اما آنحه در محدوده‌ی بیان یعنی در قلمرو نثر به زبان می‌اید, یا نوشته می شود, معنا 
را صرفاً در حد ارتباط طرح می‌کند.۳ باختین گفته است: «ارتباط کلامی اگر بیرون 
مناسبتی که با موقعیت مشخص دارد قرار گیرد؛ هرگز نمی‌تواند شناخته و تشریح شود». ۲ 
می‌توانيم براساس نظریات باختین گونه ای شمای ارتباطی ترسیم کنیم که تا حدودی قابل 
قیاس با شمای ارتباطی رومن یاکوبسن باشد. شش عنصر نظریه‌ی ارتباطی یا کوبسن 
عبارتند از: فرستنده» گيرنده, پیام» زمینه, تماس و کد. شش عنصر نظریه‌ی ارتباطی باختین 
عبارتند از: گوینده, شنونده» گزاره, موضوع, بینامتتی, زبان. می‌توان کارکردهای مرتبط با 
عناصر طرح یااکوبسن را ( که در فصل سوم از ان بحث کردم) در مورد شمای باختین نیز 
دزشت. دانست: ناختن برای:روشن, کردد تمایز گزاره‌ها از واره‌ی روسی 2200760016 
استفاده کرد. برابر ان «منطق جند گونگی » است. هر گزاره در راستای افق احتماعی 
حاصی قرار دارد و معنایش را از آن افق به‌دست می‌اورد. یک یا جند سخن که به آن افق 
تعلق دارند, زمینه ی معنایی گزاره را می‌آفرینند» بس: 
در زبان حتی یک واژه با یک شکل بیطرف و خنثی وحود ندارد... برای 
موحودی آگاه که در زبان زندگی می‌کند, زبان نظامی تحریدی از اشکال 
نیست» بل دیدگاهی است استوار به «منطق جند گونگی 4» دید گاهی مشخص از 
جهان. هر واژه, حرفه نوع جریان, ضرباهنگ, کاری خاصء انسانی خاص» 
نسل, دوران, روز و ساعت را حس می‌کند. هر واژه زمینه یا زمینه‌هایی را که در 
آنها زندگی احتماعی خود را می‌یابد, حس می‌کند. تمامی واژگان و تمامی 
اشکال با نیت تعیین می‌شوند. ۲۵ 
پس می‌توان گفت که از دیدگاه باحتین متن نسبت میان نّت مولف است با تاویل خواننده. 
حتی اگر خواننده ای آرمانی که تمامی معناهای متن را دریابد وجود نداشته باشد, مولف در 
زمان آفرینش در ذهن خود این خواننده را می‌آفریند: «هر گزاره مخاطبی دارد... اما بیش 
از اين, مولف یا ارائه کننده‌ی گزاره مخاطبی برتر را از پیش فرض می‌کند».۶* خواننده‌ی 
خوب, به این خواننده‌ی ارمانی نزدیک است, یعنی بهتر نیت مولف را درک می‌کند. این 
نکته مهمترین جنبه‌ی جدایی بحث باختین از مباحث مدرن در نقادی متون وسخن ادبی است. 


یادداشت‌ها ‏ ۱۱۵ 
بادداشت های فصل چهارم 


۰ .0 ,۱98۱ ۵۲۱۵۰ ۰عواو امن ممصزم عا عاع ۸/۵ ۲0۵00۲۵۷۰ .1 ۴ 
کتاب تودورف مهمترین کتابی است که تاکنون درباره‌ی باختین نوشته شده است. جهار 
رساله از نویسندگان «حلقه‌ی بختین» (همفکران او) همراه این کتاب منتشر شده است. 
کتاب مهم دیگری نیز به زبال انکلییی درباره‌ی باختین منتشر شده است: 
۰ ۱۵ ۵4۱۱۱۱۳۱۵۲۷۵۲۵ ۷۵۸۵۵ :اخاناوا۲۱۵ ۷۰ هه 0۱۵۳۵ ۱۰ 
۵۰ 0۰ 0۸۵۰۵۱۲.۰ ۲۵۵۵۲۵۷۰ ,۲ 2 
۰ 0۰ ۱۱۸.۰ 
3 دو کتاب از این سه به فرانسوی ترجمه و منتشر شده‌اند: 
۱0ج ۵ ۵۱ ۸/۵۰۱۵ ۱0۷۰۱۲۵ ما۷۵ ۷۰۱۱۰) ۱۵۱۱۱۱۵ ۱۷۰ 
۰ ۳۵۸۳۱ ۷۵۵۱۵۱۱0۰ ۸۶۲۰ 
۰ ۵۵۱0۵ ۲۳۵۸۸۵۵۸۰ 6 (0۷هصجمان ۷ ۷۰۱۰ ۵۱۱۵۵ ۱۰ ۷۰ 
۵. از اين کتاب دو ترجمه به فرانسوی و یکی به انگلیسی موجود است. از دو ترجمه‌ی فرانسوی؛ 
نخستین» ترجمه‌ی چاپ نخست است: 
۰ ۱ 0۱0۵۵۲۱ 6 ۵0۵۱۱۱ 6 1 ۳۳۵۵ ۱۱۱۱۱۱۰ ۷۰ 
۰ :۳۵۱۲۱ .ما ما اب0۵ ۱۵ ۳۵۱۷۱۱۱۱۵۰ ۷۰ 
۰ ۱۲0۱0۱ ۵اه هم ۵( ن 0۵ ۵۱۱۱۱۵۰ ۷۲۱ 
۱۵ ۱۱۱۱۵۵۵ ۷۷۵۸۸ ۱ اه ۵۵۵۵ ۱۵۳۱۱۱۱۱ ۸۷۲۰ .0 
۵ ۸۹۵۱۵۸۱ ۵۱ ۱۵۵/۱۱۱۱۵۵۵۵ ۵۵۱۵۵۵۵۵۵۵ ۵۱۱۱۱۱۱۵۱۸۱۵۵۸۱۸ ۱۷۰ 
۰ ۵۲۱ ات۵ ۸ ها هه ۱۵ امد اه 
۷ این کتاب با عنوان زیبایی‌شناسی ونظربه‌ی رمان به زبان فرانسوی منتشر شده است: 
۰ ۵۲۱ ۱۷۱۱۵۲ ۲ اه ۱۵ اما اه ۱/۵ 3۵۸۱۱۱۱۱۵۱ ۱۷۰ 
و چهار مقاله اش در کتاب زير به زبان انگلیسی یافتتی است: 
۰ .۱۷ ۵۱ ۲۱۵۴۵۵۱ ۰ ۱۲۵۱۵۵۰ 1۱68۵۱۱۵۸ ۱/۵/۵8 ۲/۱۵ 5۵۱۱۱۱۱۸۱۰ ۱۷۰ 
۰ 0۷0 ]1 
۸ این کتاب با عنوان اصلی به فرانسوی, و با عنوان ژانرهای گفتار ودیگر آثاربسین به انگلیسی 
ترحمه شده است: 
۰ ۵۱۱۵۵۱۱۱۲۱۵۲ ۵ .خصه۱ م۱۵ مامت فا ۱۱۱/۵۱ ۵۷۱۱۱۵۵ ۱۷۰ 
۱994 
ما۱۵ ۷ هار0 اه هی مرک ص۱۵ ۱۷۰ 
۰ 000 ]1 
۳ کتابنامه‌ی دقیقی از آثار منتشرشده‌ی باختین در کتاب تودورف آمده است: 
۱73-۰ ۵8۰ ۵۵۰۵۱۰ ۲00۵۲۵۷۰ .]1 
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۰ 0۵.۵ م۲۵ :۲ )۱0 

۱۱ ۱0۱0.۰ ۰. ۰ 

۰ ۱ .۱984 ۳۵۲۱ ۱۱۱۱۱ ۵ 61۱۵ ول ] :1 ۳ 
۵۱۵ ۹ ۱۸۸۱۵۱۸۱۵ ۱۵۴۱۱۱۱۵۰ ۱۳۰ ۳ 
۰ ۰ ,۱04 .0 ,۱۸ ۱4 

۳ 16۱۸.۰ ۰ ۰ 


وازه‌ی «افق» که باختین در اين رساله به کار برده است؛ همان معنایی را دارد که در 
بدیدارشناسی هوسرل (و در پی آن در مباحث هرمنوتیک مدرن) داراست. 


17 ۱۱۸.۰ ۰ ۰ 
۳ ۱.۰ 0۰ ۰ 
۱8 ۲۰ ۸۲۱۱۵۵۱۵۵۸۵ ۵ ۵۳۵8۱۱۵۱۱۱۷۵۰ ۳۳۵۲۱۱ ۰ 


۹ این مقاله در کتاب زير یافتنی انیت 


۱۷۰ 6۵۱۵۱۱۱۸۱۵۰ ۸۱۱/۱۵۱۱۵۵ ۵۱ ۱۱۵0۱ ۵۱۵۵۵ 63-182۰ . 


۰ 0 ۱981۰۱ .۷۵۱۵۱۰۵ 0۱-۰۱۵۵0۱۱۱۱۵۱/ حام رم عمتجم مرا ,۱۷ 20 
,237-۰ .00 .۱۱ 21۰ 
٩۵۲۱۳۵, 90۱۸۱ ۵۱۱۵۱, ۵۵ 0 ۱۱۵۱۱۲۵ ۳۵۲۱۵, ۱9۹2. 0 4,‏ .۳ 224 


۳ جاپ دوم (مسکی ۳ درپنج فصل و نتیجه گیری نهایی تنظیم شده ۹« 
۲ برای آگاهی از تکوین تاریخی موسیقی پولیفونیک نگاه کنید به: 
-75 0۵۰ ۱۰۵۰۱979۰ ۵0۲۵ ۵ 0۵0۵ 0۵0۵۵6 7۵ :0۲۵۵۱ بی) 
96 
۳۵ می‌بينيم که مبانی نظری مقاله‌ ی «مولف و فهرمان ها» به کار کتاب پرسش های نظربه‌ی ادبی 


داستابفسکی آمده است. 


4۰ .من ,ام مها رن ۴۳۵0/6 5۵۷۳۱۱۵۰ ۱۷۰ .20 
۰ ۵ ,۱978 ۳۸۲۱۰۰ 6۵۱۱0۱۱۵۰ ,۲۱۵۱۵۷۵ .آ 27 

۰ ۵ ,۵ اما رد۳۵۵6 ۵۲۳۱۱۵۱ ۱۷۰ .28 
۰ 0 ۱۵۱۵۱۰ ما ۱۱۵۵۲۱ ۵۱ ۱۱/۱۱۷۵ 8۲۳۱۱۵۱ ۱۷۰ .29 


۳۰ مقاله‌ی «پرسش متن» (۱۹۵۹-۱۹۱) درد 
۰ ۴ .0۱۱۱6 امن مرجم وا ,0/96 ۸/۵۱۱ ,1000۳0۷ ۲۰ 
ِ سارتر در گفتگویی با لوموند (۱6 مه )۱٩۷۱‏ اعلام کرد: «تازه کتاب باختین را خوانده ام»: 
٩9۱۱۷۵۱۱۵۸ ۲, ۳2۵۲۱۹, ۱976۰ ۰‏ ,۹۵۲۱۲۵ ۰۳۰[ 
٩۵۲۱۲6, 6۱۱۷۸۵۱۱۵۷ ۱۰ ۳۵۲۱۵۰ ۱947, 00. 36۰‏ ۳۰[ .32 
۳۳ مقاله ی «مولف و شخصیت در کنش زیبایی شناسیک» ٩(‏ ۱۹۲- ۱۹۲۲) نقل از: 
۱45-6۰ .0۵.6۱۱.۰0۵ ۲0۵00۲۵۷۰ .]1 
۰ .0 ,۱/ .34 


۳۵ 


۲ 


۳ 


۱۱۷  اه‌تشاددای‎ 


مقاله ی «در باره‌ی بازنگری کتاب داستاضکی» (۱۹۲۱) در: 

۰ ۰ 0۵۵۰6/۲۰۰ ۲000۲0۷۰ :]1 
مقاله ی «مولف و شبخصیت در کنشی زیبایی شدسیک» () ۱۹۲۲-۲) دور 

۰ ۰ 00.0.۰ ۲00۲0۷۰ .]1 
تزدیکتر ین بحث به «منطق مکالمه»ی باختین, از سوی یکی از گردان هید گر یعنی 
امانوئل لویناس ارائه شده است. در فلسقه‌ی لویناس «دیگری» مرکز است. نکته‌ی حالب 
وابستگی لویناس به داستایفسکی است. او در گفتگویی با فرانسوا پوآریه می‌گوید که 
(«رمان های روسی » به‌ویژه رمان های داستایشسکی او را به‌سوی فلسفه کشاندند»: 

۲ ۳۵۱۳۱ ۳۸۱۵۵۵6 ۱۱۵ ۵6۱۵۰ ۱9۵7۰ ۵0۰ 69-۰ 


۰ ۵۱۱۱۱0 16 ۱۷۰ ۱۲۵۸۵ 006 هام0۵ ۲۱۵۵۵ 6۰۱۷۷۱۲۰ .38 
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و 


۰ ۴ ,1963 
۰ .7 .33-34 ۵۵ ۲۳۵۸۵۵۵۸۰ ۵ ۱۵۲۱۱۱۸۵ ۷۲۰ .39 
کارل مارکس در تزهایی بر فوبرباخ نوشته بود: (رگوهر آدمی محموعه‌ی مناسبات انسانی 
است.» و نظریات باختین, البته به اي حکم نزدیک است, و به حکم مارتین بوبر که 
مکوابزه رعقفت: سل اهنت آدمی تست اسان با نان انیت :) بریر سقالای مه وه 
نام «تاریخ اصل منطق مکالمه» نوشته است و هرحند در آن آشاره ای به باختین ندارد» پاری 
از نظریات اوراتکرارکرده است؛ 
,209-4 .۵0 ,۱975 ۷۵۲۸ ۱۱۵ ۸۷۵۲۰ ۵۱۱ ۷۵ 6۱۵۵ تعهاناظ ۷۰ 

86-۰ 00۰ 0۵.۵۱۰ ۱۲۱5۱6۱۵۰۱ .ل 40 
شیوه‌ای از روابت پرحادثه و هحوامیز کارناوالی در فرانسه‌ی سده‌های میانه. فهرمان این 
داستان‌ها گوپیل یا رنارنام داشت. 

۰ .۰ 00.6۱۲.۰ ۲۱۵/۵۱۵۰ .ل 42 
به کاستی مکالمه‌های سقراطی و روش افلا نون (با تکیه به انتقاد هکٌل) در فصل نوزدهم, در 
بحث از عقاید گادامر اشاره کردهام. اینجا تنها به اشاره ای بگویم که مکالمه‌های سقراطی ؛ 
برخلاف نظر باختین, گونه‌ای تلاش حمعی برای کشف حقیقت نیستند؛ بل در بیشتر 
مکالمه‌ها حقیقت از پیش بر سقراط آشکار است. 

۰ 0۵۰0/1۰۰۰ ,۲۱۵۱6۷2 . 44 
برداشت باختین با مارکسیسم بیگانه نیست, اما یکسر با مباحث امتالینیست‌ها ناخواناست. 
گنورگ لوکاچ در دورانی که سرسپرده‌ی رریم استالین بود در عله‌ی «هنر سالم لس 
ناسالم» (که عنوان آن نیز باداور احکام زدانف است) نوشت: «در جامعه‌ی طبقاتی در حال 
زوال نیروهای اندیشمند, دانا و خردمند. کمتر از غریزه مهم انگاشته می‌شوند. آنجا شکم بر 
سر حکومت می‌کند. »: 


۰ .۱970 ,۵40۱ هک ۵ ص۱۵ ۱۱ ۵ ۱۱۱۵ ۱۱۵۵ .ی 


46. ۷۲۰ 5۵۱۷۳۱۱۳۵۱۱۵۵۱۸۵ 6۳۳۵۵۵۵۸ ۵۵۵2, 0 ۰ 


۱۱۸ 


۳: 


نشانه‌ها و شکل متن 


41 ۱۱۸.۰ ۰ ۰ 

48 ]0۷0. ۰ ۰ ۰ 

49 ]0۱۸.۰ (8۰ 98۸-۰ 
50۰ 1۸۷.۰ ۰ ۰ 

51. 10۵۱.۰ ۰. ۰ 

592 ۱0/۵۰ 0۰ ۰ 

33. ۱۱۸,۰0۰ ۰ 

54 ۱۷.۰ ۰ ۰ 

32 ۱۵۱, (۵. 404-۰ 


والتر بنيامین در بحث از حکایت‌های لسکوف یاداور شد که لسکوف «سلسله مراتب» 
نخاصی می‌ساخت که «در ستیغ آن نیکان قرار دارند, آنگاه که به پايین ترین حد می رسد 
درحه‌های گونا گون از بی جان‌ها را دربرمی‌گیرد..» و «هرجه لسکوف در سلسله‌مراتب 
جهان آفریدگان پایین ترمی رود شیوه‌ی نگرش او آشکارتر به عارفان نزدیک می‌شود.»: 
و. بنيامین نشانه ای به رهایی » ترحمه ب. احمدی, تهران ۰۱۳6 ص ۰۲۲۹ ص ۲۳۱ 
وازه‌ی روسی که باختین در برابر فرهنگ کمیک به کار برد بعنی [۹:0۵۱۱0۷۵ به معنای 
شادمانی هم هست. 

۱06-۰ .۵۵ .ه۵ ههاج۵ را رن و۳۱۵۵ :۵۵۱۲۱۱۵ ۱۷۰ .37 
این حکم در آثار فرانسوا ابله وفرهنگ مردمی در سده‌های میانه ورنسانس هم تکرار شده است: 
«انسان سده‌های میانه دو زندگی داشت, یکی رسمی و دیگری کارناوالی؛ که نشان از دو 
سویه‌ی جدی و کمیک زندگی داشت». 


۱ 


58. ۱۷۰ ۵۴۱۱۱۱۵۰ 0۵.0۲۰ 00. 15-۰ 
59. ۱۷۱۸.۰ ۰ ۰ 

۰ ۰ 1۱.۰ ژِ 

1 1۱۷۱۹ ۰ ۰ 

۰ ( ۵۱۱48۰ ۱ رمم نام ۵اه ۸/۵ ۲ ۵۵۱۱۱۱۰ ۱۲۷۰ 602 
۰ 0 .۱۵۱۸ .603 

04 ۱۵۱۸.۰ ۵0. 93-4, 

65 ۱۵۱.۰ ۴۰. ۰ 

06. 16۱۸.۰ ۰. ۰ 

61 10۱۵.۰ ۰ ۰ 

68 ۱۵۱۰ ۰ ۰ 

69. ۵۱.۰ (۰ ۱69-۰ 


70 ۲]. 1000۲۵0۷۰ ۵۰۵۰۰ ۰ ۰ 


۷ 


یادداشت ها 


۰ ۴ ۱۵۵۵6۰ اون ما ۵۱/۵۱۹۱ 5۵۱۱۱۱۱۵۱ ۷۰ 
۰ ۱0۱۱6 اب امممارام وا به ۰/۵ ۸۵ ۱۵۷۱۱۱۱ ۱۶۲۰ 


1. 0000۷۰ ۰ 


۱۹۹ 
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باختین در برابر واره‌ی لا تن ال که تبار (««سخن» در ریاد های ارویایی اه 


واژه‌ی روسی ۱0۰0: را به ثار می‌برد, که از ریشه‌ی بونانی ید آمده است و به معنای 


سخن, واژه منطق و خرد به کار می رود. 
0 .0۵۸ ۲000۲0۰ :]1 


در مورد تقسیم بندی های سخن (به‌ویژه در آثار باختین) نگاه کنید به: 


۱9 ۱۱ 


۷ 


۷۹ 


رگا 


1 ۱۱۵ ۵۱۱۱۵۷۵۵ ۵ ار رم امام ماج 7 هی ۰ 
.327-0 .]0 


۷ 


۸ 


۰ 0۰ 
مقاله‌ی «یرسش متن در زبعشناسی» (۱۹۵۹-۱۹۱) در: 
۰ ۰( 0۵.۵۲.۰ ۲000۳0۷۰ ,۲۲ 
۰ ۰ .۱52-153 م۵0 ۵ ۵ص اه ۱۱۵ ۱۵۱۱۱۵ ۱۷۰ 
۰ و .۵ ماهر رن درهاصمز ناد۱۵۱ ۳۰ 
مقاله‌ی «درباره‌ی پیشا تاریخ سخن رمان گونه» (۱۹6۰) در: 
۱03-۰ 00۰ 0۸۰۵/۲,۰ ۲00000۷۰ .]1 
۰ ۰( ۱۵۸۱۱۵۱۲۰ ۱ ۱۱۵۵6 ۱۱/۵۱۱۱ ۵۱۷۱۱۱۱۵۰ ۱۷۱۰ 
۰ ۰( 1۱۸.۰ 
مقاله‌ی «روش فرمال در پژوهش ادبی» (۱۹۲۸): 
:4 0/۰/۱۰۰۰ 10000۷۰ ۲۲۰ 
۰ ۰( 0۸۵۰۵/۱۰۰ ۵۸۱۱۱۱۱۱۵۰ ۷۲۰ 


,3 .0 ,۱978 ۱۵40 ماه اه جرا ها ۵ م7 انا نی 


۵ .م0 ,۱۵۱۵ 


۰ 0۰ ۱۷,۰ 
نگاه کنید به مماله ی ۸۱۱۵۵۷۱۱۱۵۲۱۵۲ ۲۰ با عنوات «نظربه‌ی رما لوکاچ و باختین» در: 


مقاله‌ی «روش فرمال دریژوهش ادبی» در: 


۲]. 100۲۵۷۰ 0/۰6۱۲.۰ 0۰ ۰ 


15 


119 
18 


80). 
01 


03 
04. 
05 
86. 


واژه‌ی ۱۱۳۵۱۵۱۸۲) در آثار اششتار نیامده است. ظاهراً اشاره‌ی باختین به بنیاد مفهوم 
«فضا- زمانی » در نظر هی همگانی نسبیّت است: «شاید بتوان کل واقعیت فیزیکی را به 
صورت میدانی نمایش د د که مولفه‌های آن به جهار پارامتر فضا-زمانی بستگی دارد.» نقل 
از مقدمه ای که اینشتاین بر کتاب مفاهیم فضا نوشته‌ی ماکس یامر به سال ۱۹۵۳ نوشته 


۰ 


۱۳۰ 


4 


۹۵ 


1 


. اینشتاین» فیزیک و واقعیت» ترجمه م. خواجه‌پور, تهران, ۱۳٩۳‏ ص ۰۱۲۷ 

۰ 0۸۵.0۱۱.۰0۴ ۲000۳0۷۰ ۲ 89 
اساس بحث باختین در مقاله ای با عنوان «اشکال زمان و مکان زمانمند در رمان» -۱٩۳۸(‏ 
۷ امده است. و در مقاله‌ی «رمان و حماسه» (۱۹6۱) تکرار شده است؛ هردو در 


کات 
٩۵۱۳۱۱۵۵۰ ۵۸/۱۵۱۱ ۵۱ ۱۱۵۵۱۱۵ ۱ ۰‏ ۷۰ 
۰ ۰ ۱0۱۰ .0 10۱4.۰ 90 
۰ ۴ .۱08 .۲ .1۱ 91 
این جنبه از بحث باختین یکسر متضاد است با مباحث شالوده‌شکنی و به‌ویژه با نظریات 
هارولد بلوم. 
مقاله‌ای که باختین با نام مستعار ولوشینوف نوشته است: «سخن در زندگی و سخن در 
شعر)) : 
۰ ۰ 0۰0۱.۰ 000۲0۷۰] .]۲ 
۰ :0۱۱2۱۵26 با عراممده ان ۵ ۱ ۸/۵ ۱۵ ۵۵۷۲۱۱۱۵۸۸ ۷۰ 94 


۲ و ۰ 
مقاله ی (««سخن رمان کُونه» در؛ 
,4 ۵ ,۲۵۷۸۱۵۱۱ ۵ ۱۱۵۵۲۱6 6۱ ۵۱۱۵۱۸۵ ۵۳۱۱۵۱۵۰ ۱۷۲۰ 


مقاله ی «پرسش متن» در 
۰ 0۵ 7000۳0۷ .1 


روش تباد؛ موکاروفسکی. لوتمن رلفلین » اسییتزر 


حیزی و أقعی وحود ندارد, فمط شبوه ی دیدن وحود دارد. 
فلوبر 


تزا کی ۱۱۳ روف از زامن شرا که ترهش مک فراعت تفت 
واجشناسی و معناشناسی آغاز کردند. رومن یاکوبسن که از سال ۱٩۲۰‏ دائماً به پراگ سفر 
می‌کرد» به سال ۱۹۲۳ رساله ای در تحلیل از شعرحک منتشر کرده بود که یکی از مهمترین 
نوشته‌هایش در تحلیل آواشناسیک هنر شاعری محسوب می شود. روشی که آن را «تاکید 
آوایی» خواند.! مهمترین هوادار روش با کوبسن ویلهلم ماتسیوس بود که خود پژوهش هایی 
درباره‌ی اهمیت بررسی اواشناسیک در تحلیل وزن شعر داشت و آثارش واکنش‌ها و 
دشمنی های بسیار را در ناقدان معتقد به روش های کهن موحب شده بود. نخستین حلسه‌ی 
زبانشناسان پراگ در ششم اکتبر ۱۹۲۹ تشکیل شد و به جز یا کوبسن و ماتسیوس, نیکلای 
تروبتسکوی زبانشناس روسی, هاو رانک یان ریکاء ترنکاء حیزفسکی, رنه ولک (که 
بعدها به ایالات متحد رفت و با همکاری آستین وارن کتاب کلاسیک نظریه‌ی ادبی را به 
سال ۱۹4٩‏ منتشر کرد) و یان موکاروفسکی (۱۹۷۵- ۱۸۹۱) در حلسه شرکت داشتند.؟ 
نویسندگان حلقه‌ی پرااگ تا نیمه‌ی دهه‌ی ۱۹۲۰ شماری از مهمترین آثار زبانشناسی 
سده‌ی حاضر را منتشر کردند. 

نویسندگان حلقه‌ی پراگ کارشان را محدود به شناعت کاربرد عملی واج‌ها در 
ساختمان جمله‌ها نکردند. به گمان آنان آواهای موجود در تکلم, هرجه هم دقیق بررسی 
شوند در حکم شنانحت کارکرد اصلی عنی کارکرد معنابی نظام واحشناسی زبان نیست. 
پژوهش واج‌ها یا «فونتیک» از واجشناسی یا «فونولوژی» متمایز است, همانطور که کار برد 
عملی زبان, یعنی گفتا, با خود زبان تفاوت دارد. ترو بتسکوی نشان داد که نکته‌ی مهم 
در زبانشناسی فهم ساختار ترکیبی واح‌ها (از سویه‌ی معناشناسیک) است. او در جستجوی 
این نکته بود که جگونه این علامت‌های آوایی با یکدیگر نسبت مییابند و براساس کدام 
قوانین, سازنده‌ی واژگان و جمله‌های بامعنا می‌شوند." به نظر تروبتسکوی تمایز اصوات 
(تفاوت‌های صوتی که در مواردی آنها را «تفاوت‌های واحشناسیک» نامید) اساس 


۱۳۳ نشانه‌ها و شکل متن 


واحشناسی است و می‌توان در هر زبان تقابل واج‌ها را به دقت در جدولی مشخص کرد." 
مهمترین نکته در واحشناسی که یا کوبسن, ترو بتسکوی و سایر نویسندگان آیین براگ بران 
تا کید کردند گسست از نظریه ی سوسور درباره‌ی نمایز میان روش بررسی تاریخی زبان و 
روش بررسی ایستای زبان بود. آنان نشان دادند که روش های واحشناسی در پژوهش های 
همزمانی به همان شکلی به کار می‌روند که در بررسی های درزمانی مورد استفاده فرار 
کي واحشناسی به معنای انکار نظریه‌ ی سوسور در مورد آهمیت بررسی ماهیت 
تک خطی زبال نیست, برخلاف, تاکیدی است بر ماهیت نظامدار مناسبت میان احزاء. اما 
آنچه در واجشناسی اهمیت می‌یابد شکل گیری قوانین یعنی تکامل ناریخی عناصر زبانی 
انسیا کوفسن_ کته نت که کر سال ۲۷۱۸ براساین ظریهی. همکانی سیت به این 
نتبحه رسید که ادراک سنتی از «زمان» نادرست است و مفهوم سوسوری که بر پایه‌ی تقابل 
«رویکرد همزمانی » و «رویکرد در زمانی» استوار بود درشکل افراطی آن, یعنی شکلی که 
شا گردان و هواداران راست کیش سوسور به کارزش می‌گرفتند, کارایی ندارد. یا کوبسن 
نوشته است که آرام آرام ضرورت ترکیب دو تحلیل را درک کرد. «شاید به همین دلیل هنر 
سینما را با اهمیت یافتم» اگر از تماشاگری پپرسیم که در این لحظه‌ی خاص بر پرده چه 
می‌بیند» او ناگزیر است که با ترکیبی از روش‌های همزمانی و در زمانی پاسخ دهد آنجه 
می‌بینم نتیجه‌ی دگرگونی فوری است».۵ 

نوآوری‌های حلقه‌ی براگ؛ به هیچ رو منحصر به زبانشناسی نمی‌شد. نویسندگان 
اي مکتب در زمینه‌ی نظریه‌ی ادبی نیز نکته‌های مهمی را مطرح کردند و آثار آنان پلی 
میاد فرمالیسم روسی و ساختارگرایی جدید محسوب می‌شود. حلقه‌ی پراگ, نسبت به 
فرمالیسم روسی گامی به پیش برداشت و پاری دگرگونی ها در اصول نظری آن مکتب ایجاد 
کرد." یکی از اين دگرگونی ها توجه به عناصر فرامتن بود» عناصری که در نگاه نخست 
لحظه‌هایی از متن محسوب نمی‌شوند, اما در فراشد بررسی دقیق‌تر اهمیت آنها را 
درمی يابيم, عناصری که یاکوبسن در شمای ارتباطی خود آنها را در دسته‌ی «تماس» 
جای داده بود. از سوی دیگر نویسندگان حلقه ی پراگ در پژوهش هایی که درباره‌ی 
نظریه‌ی ادبی داشتند, برخلاف فرمالیست‌ها (که به‌جای ساختار از واژه‌ی شکل و گاه از 
وازه‌ی شالوده استفاده می‌کردند) اصطلاح ساختار را به کار گرفتند و در تدفیق معنای آن 
کوشیدند. آنان در اين دقت و موشکافی, مدیون فیلسوف بزرگی بودند که حتی امروز هم 
ارزش کارهایش و نقش برجسته اش در تکوین ساختارگرایی به‌درستی ارزیابی و آشکار 
نشده است. کتاب فلسفه‌ی اشکال نمادین ارنست کاسیرر که در برلین در فاصله سال‌های 
۳ تا ۱۹۳۱ منتشر شد, تاثیر زرفی بر ساختارگرایان نهاد. بحث کاسیرر که زبان هرجند 


نظام مرکزی و اصلی نمادهاست, اما یگانه محور نیست. باعث شد که زبانشناسان حلقه‌ی 
پراگ به نظام‌های نمادین دیگری بجززبان نیز بياندیشند, تا آنجا که موکاروفسکی نظریه‌ی 
ادبی را «از سطوحی جز جنبه‌های زبانشناسیک» وابسته به «علم نشانه‌ها» بداند. او در 
کتاب پژوهش هایی درباره‌ی زیبابی‌شناسی (۱۹۲) نوشت: «در اصل, تمایزی میان کنش 
زبان و اثری هنری نیست. ار هنری همحون زبان منش نشانه‌شناسیک دارد. و از اين‌رو از 
بیان متمایز استء و این نکته‌ای است که بسیاری از گرایش های زیبایی شناسی» از یادش 
می‌برند, خاصه آنحا که اثر هنری را بیان می شناسند»." موکاروفسکی, اما, تاکید کرد که 
نشانه‌ی بنیادین آثر هنری «نمادین» نیست,» بل نشانه‌ی زبانی است, یعنی به حای اینکه 
جانشین موضوع شود بر اساس قراردادی به آن دلالت می‌کند. در گام بعد, می‌توان, هر اثر 
هنری را «همجون کنشی ارتباطی» در نظر گرفت» کنشی که خبردهنده از موردی مشخص 
و خاص است؛ و این حلقه‌ی بیوند هنر با موقعیت احتماعی و تاریخی است.۸ 

هنگامی که موکاروفسکی به سال ۱٩۳)‏ در هشتمین کنگره‌ی بین المللی فلسفه اعلام 
کرد که «اثر هنری هیچ نیست مگر داده‌ای نشانه‌شناسیک» و این نکته را دو سال بعد در 
کتاب کارکرد زیبایی‌شناسیک به تفصیل و با دقت شرح داد, همان تمایز اثر از سویه‌ی 
بیانگری را درنظر داشت. متن در کل ومتن ادبی به گونه ای حاص دلالتی به حهان ندارند؛ 
اما هر متن اشارتی به زبان ادبی و به متون دیگر دارد. پس از موکاروفسکی » ساختارگرایان 
روسی » ععنی ناقدان «مکتب تارتو» ار «متن فرهنگی » باد کردند و مقصودشان 
«دلالت‌های درونی متون ادبی» بود, حیزی که ژولیا کریستوا آن را «موقعیت بینامتنی» 
خوانده ات موقاروفشکی: درز رساله ی تزامبا عتارگرای: و زیتایی شتانس 6 (۱۹۵۹) توفزت؛ 
«همه جیز در اثر هنری و در مناسبت آن با دنیای بیرونی ... در حد نشانه‌ها و معنا حای 
می‌گیرند. به این اعتبار زیبایی شناسی را می‌توان بخشی از علم جدید نشانه‌ها یا نشانه شناسی 
دانست»." در پیشگفتاری که موکاروفسکی به برگردان نظریه‌ی شعر شکلوفسکی به زبان 
جک, نوشت تاکید کرد که در بررسی متنی ادبی, نکته‌ی مرکزی خود متن است و عناصر 
«فرامتن» از راه «دلالت‌های نشانه‌شناسیک متن» قابل بررسی و شناخت هستند. 
موکاروفسکی نخست روش بررسی و کارش را ساختارگرایی خواند اما در گام بعد توضیح 
داد که ساختارگرایی به معنای آشنا و متعارف واژه یک روش نیست: 


ساختارگرایی یک جهانبینی نیست که استوار بر (و تعالی دهنده‌ی) داده‌های 
ی ۲ . ۲ ۱ دج ان 

بجر بی باشد حناد روشی هم ست که محموعه ای ار شگردهای پروهس 
درباره‌ی گستره‌ای خاص دانسته شود. ساختارگرایی اصلی ادراکی است که در 


۱۲ نشانه‌ها و شکل متن 


گستره‌های متفاوت روانشناسی, زبانشناسی, پژوهش ادبی, نظریه و تاریخ هنره 


حامعه‌شناسی ‏ زیست شناسی وغیره اشکار می شود. ۱۰ 


بدین سال موکاروفسکی اهمیت بررسی عناصر خارج ار متن را دستکم به گونه ای محدود و 
بذیرفت. 

در محموعه‌ای از پژوهش‌ها که به سال ۱۹۲۸ درباره‌ی آثار کارل هونک (یان) ماشا 
شاعر رمانتیک حک (۱۸۳۹- ۱۸۱۰) منتشر شدء نشانی از بررسی عناصر «فرامتن» را 
می‌توان یافت. مقاله‌های این محموعه را یا کوبسن, موکاروفسکی, ولک و... نوشته بودند. در 
این مقاله‌ها «بازتاب مسائل احتماعی و تاریخی» در آثار ماشاء «در پیکر نشانه‌های متن» 
بررسی شده است. پیشگفتار مجموعه نشانگر توجه نویسندگان حلقه‌ی پراگ به عناصر 
فرامتن است, نکته‌ای که کار آنان را از آثاری که فرمالیست‌های روسی نوشته اند متمایز 
می‌کند: «باری دیگر, هنر باید وظیفه‌ی بنیادینش را بجا آورد: پیش بینی رویکرد انسان به 
واقعیت»:۱۱ وتا کید بروازه‌ی یش‌بینی نشان می‌دهد که نکته توصیف یا حتی بررسی آن 
رویکرد نیست؛ و کار ناقد هنری» بازگشت به «پیش‌فرض‌های فلسفی» نیست, بل «هنر 
باید با روش های ویژه اش این وظیفه را به انجام رساند. و اين روش ها صرفاً در قلمرو 
نشانه‌شناسی حای دارند.» از سوی دیگر وظیفه‌ی مرکزی مقاله‌ها شناخت «مناسبت مان 
سوبه‌های معناشناسیک آثار ماشا و شگردهای هنری آن» دانسته شده است. عنوان مقاله‌ی 
موکاروفسکی «سرحشمه‌های معنا در نظریه‌ی ادبی ماشا»ست که نکته‌ی اصلی آن 
(«نگرش معناشناسیک به زمینه‌ی کار شاعر» است. 

در بیانیه‌ای که به سال ۱۹۳۵ موکاروفسکی به‌همراه یا کوبسن, ترنکا وهاورانک در 
نشریه‌ی اسلوو ارگان نظری نویسندگان حلقه‌ی پراگ منتشر کرد به‌مناسبت نزدیک 
زبانشناسی و پژوهش شعر تاکید کرد و رابطه‌ی نزدیک «کارکرد زیبایی شناسیک زبان» و 
سایر کاربردهای گفتار را از مهمترین مباحث مرکزی زبانشناسی جدید خواند: «تنها هنر 
شعربه ما امکان می‌دهد تا کنش زبان را در تمامیتش تجربه کنیم. شعرء زبان را نه‌همچون 
نظامی ایستا و از پیش آماده, بل به‌سان نیروبی آفریننده آشکار می‌کند».۲ یک سال بعد 
موکاروفسکی در مقاله‌ی «زبان معیار و زبان شاعرانه» مهمترین اصول بحث فرمالیست‌های 
روسی را با دستاوردهای واحشناسیک حلقه‌ی برااگ همراه کرد.۱۳ او نشان داد که زبان 
شاعرانه, برخلاف آنجه همگان می پندارند شاخه‌ای از زبان معیار نیست. زبان معیار در 
حکم پس زمینه‌ی زبان شاعرانه است» اما مهمترین کارکرد زبان شاعرانه این است که ز بان 
معیار را «ویران» کند. زبان شاعرانه از زبان معیار استفاده می‌کند. اما زبان معیار را ابزاری 


برای رسیدن به هدفی خاص (مثلاً ایحاد ارتباط معنایی) نمی شناسدء بل می‌کوشد تا ثابت 
کند که «زبان هدفی در خود است». از اين رو هرحه ضوابط زبان هرروزه روشنتر» صریحتر 
و دقیقتر باشد امکان زبان شاعرانه برای رسیدن به این هدف بیشتر خواهد شد.؟۱ 
موکاروفسکی از این «دیالکتیک در محدوده‌ی زبان ساخته شدن نو شکستن قالب زبان» به 
این نتیحه رسید که «بدون سر پیحی از قاعده‌های زبانی و نخواهد داشت» و به 
همین دلیل شعر سویه‌ی خود کار و خودانگیخته‌ی رباد را به جنبه‌ی آگاه کاربرد زبان 
تبدیل می‌کند.*۱ هدف شعر جلب توجه شنونده یا خواننده به گوهر زبان است و پیام و 
سویه‌ی ارتباطی اهمیت ندارند. شعر انتقال معنا نیست. «ساختن بنای شعری درواقم 
افرینش معناست.» موضوع اصلی زبان شاعرانه ایحاد واحد معنایی تازه‌ای است, شعر برای 
ساختن معنا باید از مشخصه‌هایی سود جوید که به گونه ای مستقیم نشانه‌های زبانشناسیک 
محسوب نمی شوند, بل با آنها مرتبط هستند. منش ویرانگر زبان شعری از منش «ضد 
سنت گرای آن» برمی‌خیزد؛ سنتی که به ساختن زبان معیار یاری کرده است و اکنون فاقد 
هرگونه «حضور شاعرانه» شده است. شعر همواره در کشاکش با ضوابط زبانی و سنت 
زیبایی شناسیک است. پس می‌توان گفت که زبان شعر و زبان طبیعی «به‌دلیل 
کارکردهای متفاوت خود از یکدیگر حدایند.» درست به دلیل همین کارکرد متمایز 
معناشناسیک سر بیحی از ضابطه‌های زبان طبیعی» اگرنه تعریف اصلی شعر, دستکم 
راهگشای زربان فا ۱۶8 

در بیان اين سر پیجی شعر از زبان, موکاروفسکی به مقاله‌ای از فردیناند برونو 
تاریخ‌نگار ادبی و ناقد فرانسوی (۱۹۳۸- ۱۸5۰) اشاره کرد که به سال ۱٩۱۳‏ نوشته بود: 


هنر جدید در گوهر خود فردگراست و نمی‌تواند همه‌حا و همواره فقط با زبان 
از نی زنان هنکات کار کته قراستی. که ین ارتاط عفمولین. ندیقه‌ها 
حاکمند نمی‌توانند به دقت و به گونه ای مداوم به کار شاعر نیز حکومت کنند 
شاعر یکسر بیرون اشکال پذیرفته‌شده‌ی زبانشناسیک کار می‌کند و می‌خواهد 
شکل بیانی همخوان با نیّت شاعرانه‌ی خویش, یعنی بیانی فردی بیابد. او هر 
قاعده‌ای را می‌تواند با نیت آفریننده‌ی خود خوانا کند و هیچ گونه محدودیتی را 
نمی پذیرد. مگر آنجه را که الهام نخود او می‌آفریند.۱۷ 

آنجه امد بیانگر نظر موکاروفسکی درباره‌ی ویژگی های زبان شعر بود. بحث اماء در 


ادامه اش نیاز به نظریه‌ای را در مورد ویژگی های نثر (به ویژه رمان نویسی) مطرح می‌کند. 
موکاروفسکی از سه گونه‌ی متفاوت نویسند گان یاد کرده است که مناسباتی یکسر متفاوت 


۹ نشانه‌ها وشکل متن 


با زبان معیار و زبان همگانی می‌آفرینند. نویسند گان دسته‌ی نخست آگاهانه به قاعده‌های 
زبال معیار گردن می‌نهند: و سر ییحی از آن را نادرست می‌دانند. موکاروفسکی از یا کب 
آربس یکی از نخستین نویسندگان ناتورالیست جک نام می‌برد که «هرگز از زبان استانده و 
معیار خارج نشد.» می‌توان نویسندگان ناتورالیست همچون امیل زولا (البته نه تمامی 
آثارش) راء و نویسندگان رالیست سوسیالیست را در این دسته از تقسیم بندی موکاروفسکی 
حای داد. گاه در مواردی کمیاب سر پیجی از قاعده‌های زبان در آثار ناتورالیست‌ها 
(خاصه در توصیف حالت‌های روانی شخصیت‌ها) به‌جشم می‌آید. اما اساسا اصل در کار 
آنان نزدیک شدن به واقعیت است و همین اصل آنها را به انجه «زبان واقعی» می‌پندارند, 
یعنی زبان هرروزه و متعارف نزدیک می‌کند. نکته اینحاست که در ترحمه‌ی آثارشان این 
نکته به گونه‌ای کامل نمی‌تواند رعایت شود. نویسندگان دسته‌ی دوم در هسیم بندی 
موکاروفسکی بنا به ضرورت‌هایی که در متن پیش می‌آید (مثلا در نقل کلام شخصیت‌ها 
توصیف حالت‌های روانی آنان, توصیف مکان و...) از قاعده‌های زبان متعارف و هر روزه 
فراتر می‌روند و تاثیر این قالب‌شکنی در نثر روایی آنان نیز حابحا آشکار می‌شود. 
موکاروفسکی از رمان‌نویس جک نوواکووا مثال زده است. می‌توان نام نویسندگانی جون 
کورتزیو مالاپارته, گونتر گراس, الب رکاموه حروم دئوید سالینحر و نورمن میلر را به این دسته 
افزود. نویسندگان دسته‌ی سوم از تقسیم‌بندی موکاروفسکی اساس بیانی ادبی راء آگاهانه؛ 
بر گذر از حارحوب زبان همگانی فرار می‌دهند. موکاروفسکی از ولادیسلاو وانکو نام برده 
است که در روایت ساده‌ترین رخدادها «زبان را ویران می‌کرد) . می‌توان نام مار از 
تفش کان مدرنیست را در این دسته حای داد: موزیل» بروخ» کافکا حویس» بروست» 
بکت, کوکتو نویسندگان رمان نو و...۱۸ موکاروفسکی تاکید کرد که شاعران فقط 
می‌توانند روش نویسندگان دسته‌ی سوم را درپیش گیرند. او به عنوان نمونه‌ای کامل از 
اشعار برژینا شاعر سمبولیست حک اد کرد» که نه‌تنها در کار شاعرانه اش آزادی کاملی 
برای خود ایجاد کرد, بل «ماهیت پویای شالوده‌ی معنایی زبان معیار و حمله‌ها را در زبان 
چک. دگرگون کرد.» برژینا تانست ضرورت‌های زبانشناسیکی را که بنا به آن واژگان 
به گونه ای خود کار در ساختار جمله‌ها پشت سرهم ظاهر می شوند, درهم شکتن: ررفز آناز 
برژینا واژگان به گونه ای طبیعی در پی یکدیگر می‌ایند. در حمله‌هایش پرسش های معنایی 
ایجاد می‌شود, فاصله‌هایی شکل می‌گیرند که ارتباط را دشوار می‌کنند, حون اساسا برای 
ارتباط ایجاد نشده‌اند».!۲ پس در این شعر معنای محازی نقش اصلی می‌یابد. و جند 
معنایی واژگان و از این رهگذر ایهام اساس_ کار می‌شود. این همه موحد کت 
معناشناسیک می شود. هر واژه به مجموعه‌ای از واژگان مرتبط می شود و رابطه‌ی موضوع یا 


روش بیان ۰ ۱۲۷ 


معنای حمله ها با واژگان تبدیل به رابطه ای می شود ناشناخته دیریاب و حتی رمزامیز. یعنی 
زبان همه حیز را پنهان می‌کند» بیان دشوارتر و معنا ناگشودنی می‌شوند؛ این است معنای 
ویران کردن زبان. 

نقش شاعران در ویرانی زبان متعارف بیشتر نقشی آگاهانه است, یعنی بر خود شاعر 
آشکار است که باید جنین کند. شاعران سمبولیست و يا شاعری همجون ویون اساسا 
(«ساختار ربان فرانسوی را برای سده‌های پس ازخود مبهم کردند», "۲ ار سوی دیگر این و یرال 
کردن «زبان همگان» بیشابیش در محدوده‌ی معینی رخ نمی‌دهد و در گستره‌ی شعر نیز 
پایان نمی یابد. موکاروفسکی دگردیسی‌های زبان طبیعی به دلیل قالب‌شکنی شاعران را 
بسیار مهم دانست. او به باری بازگفتی ار ران کوکتو حکم کرد: «اشعار استفان مالارمه, 
هنوز تاثیری زرف بر زباد روزنامه‌نگاری دارد؛ بی‌آنکه روزنامه‌نگاران از اين نکته باخبر 
باشند» .۲۱ به گمان موکاروفسکی , مالارمه قاعده‌های نحوی و نظام ترکیب واژگان فرانسوی 
را درهم ریخت؛ او می‌خواست ««زبان خود» را بیابد (يا بیآفریند), اما زبان اوه که نخست 
جنان ناشناس و به چشم همروزگارانش ناساز می‌آمدء نیم سده‌ی بعد زبان هرروزه‌ی 
فرانسویان را تسخیر کرده بود. از اين‌رو یکی از مهمترین نکته‌ها در نظریه‌ی ادبی» «تعیین 
مرزها و گستره‌ی زیبایی‌شناسیک زبان طبیعی» است. کاری کهزبانشناسان حلقه‌ی 
پراگ به‌عنوان یکی از نتایج پژوهش های واحشناسی انجام می‌دادند و بی شک به آن آگاه 
نیز بودند. سال‌ها پس از نگارش مقاله‌ی «زبان معیار و زبان شاعرانه», یعنی به سال 
۲ کتابی از موکاروفسکی با عنوان دلالت زیبابی شناسیک منتشر شد. موضوع این کتاب 
اصول نظریات موکاروفسکی درباره‌ی زیبایی شناسی و به گونه ای خاص در مورد تاثیر زبان 
هرروزه بر «زبان هنری» بود. موکاروفسکی در این کتاب نوشت که معماری نمونه‌ی خوبی 
است تا ما «مرزهای زیبایی شناسیک زبان معیار» را در آن بشناسیم, ۲۲ اومبرتو اکو, معتقد 
است که نکته‌ی مهم در معماری آشکارگی وابستگی تولید هنری به قاعده‌ها و گریز از آن 
است: «معماری کارکردهایی یکسر همانند با زبان دارد و هر شکل متعیّن در اين دو به 
معنای کارکردهایی متعین است».۲۳ آثار موکاروفسکی تاثیر زیادی بر اندیشمندان «آیین 
ساختارگرایی پراگ» به‌ویژه بر فلیکس ودیجکا گذاشت. ودیجکا در کتاب ساختار تکامل 
که به سال ۱۹۹۹ منتشر شد, راه موکاروفسکی را ادامه داد؛ او نوشت که وظیفه‌ی اصلی 
تاریخ‌نگاری ادبی فهم مناسبت میان اثر ادبی و واقعیت است. یعنی درک وجوه ادراک اثر 
یا به بیان دیگرنسبت اثر و مخاطب. 


۸ شانه‌ها و شکل متن 


۲ 
بسیاری از مباحث ادبی آیین پراگ یادآوری آثار فرمالیست‌های روسی است. دهه‌ها بعد از 
فروکش امواج این دو جریان, در اتحاد شوروی (در آغاز دهه‌ی ۱۹5۰) مکتبی آغازگاه 
مباحث خود را اموزه‌های اش آیین ها دانست. این مکتب به نام («نارتو» مشهور شده است و 
لوتمن, ایوانف» پیاتی گورسکی و اومپنسکی مشهورترین نویسندگانش به شمار می‌آیند. 
خاصه یوری لوتمن با دو کتاب معتبرش ساختارمتن هنری و تحلیل متن شاعرانه که نخستین به 
سال ۱۹۷۰ در مسکو منتشر شد و دومی به سال ۲۲۱۹۷۲ بسیاری از مباحث و روش اصلی 

کار فرمالیست ها را ادامه داد, و آثارش به کار ساختارگرایان فرانسوی نیز آمد. 

لوتمن زبان را گونه‌ای «نظام الگوسازی» دانست. به نظر او هر جامعه‌ی زباني الگوی 
اصلی زندگی, قاعده‌ها و نظام فرهنگی خود را نخست در زبانی می‌یابد که ابزار بیان 
احتماعی است. واقعیت‌های اجتماعی دو جامعه‌ی متفاوت همانقدر با یکدیگر متمایزند که 
زبان آن دو جامعه, یا به بیان دیگر تفاوت‌ها را می‌توان در الگوی تمایزهای زبانی یافت. 
نظام سخن ادبی و نظام سخن زیبایی شناسیک «نظام‌های ثانوی» یا الگوهای درجه دوم 
هستند که بنیان آنها الگوهای زبانی است. از اين‌رو, همانطور که زبان بیرون فرهنگ وجود 
ندارد. گوهر اصلی و مرکزی هر فرهنگی نیز خارج از ساختار زبانی موحود نیست. به این 
اعتباره شناخت متون ادبی و هنری وابسته به شناخت الگوی اصلی و مرکزیش یعنی زبان 
است. این نکته بدین معنا نیست که متون, هیچگونه دلالتی به عناصر فرازبانی (و یا 
پدیدارهای فرهنگی » اجتماعی» سیاسی, حقوفی و غیره) ندارند. نکته اینجاست که برای 
شناخت این عناصر راه درست مراجعه به الگوی اصلی است ونه به نسبت‌های دیگر. لوتمن 
برخلاف موکاروفسکی نپذیرفت که اثر هنری همجون زبان منش نشانه‌ای داشته باشد. او 
نوشت که منش نشانه‌شناسیک ادبیات نه‌تنها با زبان هرروزه و معیان بل با «زبان» 
ویژه ای نیز مشخص می شود که سازنده‌ی «بیان هنری» است: «داستان زبان وبژه‌ی خود 
را داراست, این زبان نیز ساختاری دارد برتر از ساختار زبان طبیعی . ادبیات با زبال ساخته 
می‌شود, اما از آن فراتر می رود و زبان ویژه‌ی خود را می‌یابد و نشانه‌ها و قاعده‌هایی 
می‌آفریند تا پیام ویژه‌ی خود را ساده‌تر بیان یا اائه کند؛ و اين پيام از هیچ راه دیگری (و از 
راه ربان طبیعی) ارائه‌ شدنی نیست»؛۲۵ بعنی هر هنری سازنده‌ی زبان خاص خود است. 

به گمان لوتمن معنای متون ادبی نه از راه دلالت به «بیرون» بل با توحه به قاعده‌های 
زبانشناسیک شناخته می‌شود. بنا به حکم مشهور یا کوبسن که شعر را «انتقال اجزاء زبان 
از محور جانشینی به محور همنشینی زبان» می‌دانست هرشعر به دلیل هماوایی واژگان با 
صرورت‌های وزن شکل می‌گیرد وک نش تابع قاعده‌های محور همنشینی است. از این رو 


روش بیاد ۰ ۱۳۲۹ 


«اطلاعات» شعر بیش از هر حیز اطلاعی است از زبان شاعرانه. هر متن ادبی خبری از 
نظام‌های متفاوت واژگانی» وزنی » وا شناسیک و اشکال نوشتاری است و مرکز برخورد این 
نظام ها محسوب می شود. هریک از این نظام‌ها (در هر متن ادبی) کارکرد نظام‌های دیگر را 
محدود می‌کند و آن را به «حیزی ناشناخته» تبدیل می‌نماید. در متنی ادبی» هر واژه کنار 
وژه‌ای دیگر قرار می‌گیرد و بدان معنا می‌دهد؛ اما دلیل این همنشینی همواره یکسان و واحد 
نیست. شاید این همنشینی به‌دلیل ضرورت آواشناسیک شکل گیرد, شاید به دلیل ضرورت 
قاعده‌های نحوی, يا توازی معنایی واژگان یا... به عبارت دیگر هر مصراع شعر یا هر 
حمله‌ی متنی ادبی از محموعه‌ای از محورهای همنشینی تشکیل شده است و نه از یک 
محور. پس معانی متعددی به دست می‌دهد. 

متن ادبی بدین‌سان, نظام نهایی زبان و کشف امکانات بی‌پایان آن است.۲۶ 
نظام هایی متفاوت کار یکدیگر را محدود و یا ماهیت دیگری را دگرگون می‌کنند و ساختار 
نهایی مدام شکلی دیگر می‌گیرد. شناخت کارکردهای متن ادبی راه را بر فهم موقعیت واژه 
در سخن می‌گشاید. شعر به وأره نیرو می‌دهد و کنش آن را شدت می‌بخشد. هر وازه به دلیل 
واژگان همجوارش غنای نهایی و ژرفش را آشکار می‌کند و دلالت‌های معنایی تازه‌تر 
می‌یابد. به همین دلیل هر شعر در حکم درهم شکستن مداوم انتظارهای خواننده است. 
گوهر شعر دگرگونی مداوم است و ایجاد پاسخ‌های بی‌شمان و نه یک پاسخ که چه‌بسا 
خواننده انتظارش را می‌کشيد. نکته‌ی آخر تاثیر مباحث هرمنوتیک مدرن را بر اندیشه‌ی لوتمن 
نشان می‌دهد و در حکم همراهی اوست با نظریه‌هایی که پیشروان مکتب کنستانس و 
نظریه پردازان «مکتب دریافت متن», طرح می‌کنند. از سوی دیگر لوتمن درک معنای هر 
متن را وابسته به فهم معناهای متون دیگر می‌داند وبا طرح نظر قدیمی فرمالیست‌ها درباره‌ی 
«مناسبات بینامتنی») وابستگی خود را به دستاوردهای دهه‌ی ۱۹۲۰ نشان می‌دهد. به گمان 
لوتمن معنای متن از نسبت آن با نظام‌های معناشناسیک دیگر -متون دیگر و حتی 
قاعده‌های ادبی (وابسته به ژانرهای ادبی) دانسته می‌شود. 


به نظر لوتمن آثار هنری پیامی دربردارند که از راه منش ارتباطی اثر به گیرند ان منتقل 
می‌شوند. اين ارتباطی متعارف و آشنا نیست به همین دلیل در این ارتباط «الگویی ویژه از 
واقعیت» نیز آفریده می‌شود. این «الگوی واقعیت» در شکل کلی خود نه با پیام یا محتوای 
ثره بل با زبان ویژه‌ی اثر آفریده می‌شود. زبان هم این الگوست و هم رسانه‌ی اصلی در 
فراشد سامانیابی الگوها. به بیان دیگر زبان نه‌تنها برای ساختار حاص جهان بیرون متن؛ بل 
برای دید گاه راوی (یا مولف) سازنده‌ی الگوهاست.۲ زبان اثر هنری سازنده‌ی موارد صدق 
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دلالت های اثر است. به همان شکل که در گفتار به زبان روسی یا هر زبان دیگری ازع 
«صدق» مطرح می‌شود (مسأله ای که در حد کلی زبان طرح‌ناشدنی و به کلی بی‌معناست 
و تنها در گفتار بامعناست), در زبان هنری نیز ناروشنی, صدق یا کذب, تنها در کاربرد 
ریاد یعنی در هر أثر هنری معنأ هار۵ ۵ آثر هنری محموعه ای است متشکل از رمزگان 
ِ ۱ ۱ ۳ 
همگانی و ویژه. دریافت اثربه معنای رمزشکنی یا رمز کُشایی است. با طرح مساأله‌ی رمز یا 
کد, نکته‌ی مهمی در اندیشه‌ی لوتمن, دانسته می‌شود: زبان ویژه‌ی زیبایی شناسیک را 
رمزگان اثر می سازند. به ویژه آن دسته از رمزگان که خاص اثرند: 


۲ ۰ ۳ 2 ۰ ۰ ۰ 
زبان متتی هنری در گوهر خود الگوی هنری خاصی از جهان است و به این اعتبار 
در سویه‌ی اطلاعاتی, و ارتباطیش به «محتوای اثر» با کل ساختارش مرتبط 
است... الگوی حهان که زبان آن را می‌آفریند همگانی تر از الگوهای فردی 
ارتباطی در لحظه‌ی آفرینش آن است. الگوی واقعیت هنری کلیترین ادراک 

ممکن از این جهان است.*۲ 


۳ 


در ادامه‌ی این فصل از دو اندیشمند یاد می‌کنم که هیچ گاه خود را فرمالیست یا ساختارگرا 
نخواندند» ولی مبانی روش‌شناسیک آثارشان به کار نشانه‌شناسی مدرن آمد. ولفلین 
درباره‌ی هنرهای تجسمی, به‌ویژه نقاشی می‌نوشت و امپیتزر درباره‌ی سخن ادبی. آثار 
ولفلین تاثیر ژرفی بر شکلوفسکی و فرمالیست‌ها گذاشت و آثار اسپیتزر مبانی تحلیل 
ساختاری متون ادبی را دگرگون کرد. 

هینریش ولفلین (۱۸۱4-۱۹4۵) شهرت خود را مدیون کتاب اصول بنیادین تاریخ هنر 
است که به سال ۱۹۱۵ در برلین منتشر شد. "۲ پدرش زبانشناس مشهوری بود و بر تکامل 
فکری او تاثیر ریادی گذاشت. ولفلین در نوحوانی با یا کوب بورکهارت آشنا شد و از او هم 
تاثیر گرفت, خاصه در کتابی که به سال ۱۸۹۹ با عنوان هنر کلاسیک منتشر کرد. ولفلین 
شیفته‌ی آثا رآلبرشت دورر بود و دو کتاب درباره‌ی او به سال های ۱۹۰۵ و ۱۹۱ منتشر 
کرد. اثر اصلی و ماندگارش اصول بنیدین تاریخ هنر همچنان زنده و جذاب است. در دهه‌ی 
اخیر» یکی دیگر از آثارش تفسیر آثار هنری )۱٩۲۲(‏ به دلیل همخوانی با پاری از آموزه‌های 
هرمنوتیک ادبی, خاصه در آلمان مورد توجه بوده است. کتاب اصول بنيادین تاریخ هنر توجه 
شکلوفسکی و دیگر فرمالیست‌های روسی را به خود جلب کرد. نقد ولفلین به مفاهیم سنتی 
زیبایی شناسی و گسست از مفهوم رمانتیک «نبوغ فردی» به برداشت فرمالیست‌ها نزدیک 


روش بیان ۱۳۱ 


است. ولفلین آغازگاه بررسی خود را نه مجموعه‌ی آثار یک هنرمند. بل کشف حایگاه هر 
اثر در مجموعه‌ی کلی «روش بیان دوران» می‌دانست, او در اين راه چندان پیش رفت که 
نوشت: «نگارش تاریخ هنر بدون اشاره به حتی نام یک فرد نیز امکان دارد؛ تاریخی که 
قهرمانانش گوتیک» رنسانس, باروک و... باشند».۳۱ مفهوم اصلی که ولفلین طرح کرد 
«تاریخ روش‌های بیان» يا «تاريخ سبک‌ها» بود. او وظیفه‌ی تاریخ‌نگار هنر را بررسی و 
درک حامعیت يا حدود روش بیان مسلط بر هر دوران دانست. مفهومی که اين بررسی به 
یاری آن ممکن می‌شود «جهانْ دیدن» است, به معنای شیوه‌ای که هر دوران تاریخی به 
خویشتن می‌نگرد. اين خودآگاهی تاریخی در هر زمانه متفاوت است و بافتنش همانقدر 
دشوار است که فهم جایگاه سبک هنرمندی خاص در آن دوران. اما راهی جز این نیست که 
ویژگی «حهان دیدت» را از راه همین بررسی سبک ها ادامه ذهیم. تنها از این راه خواهیم 
توانست افق دلالت‌های مغنایی هر دوران را بشناسیم و به هیچ اثری آن معانی را که از 
«حهان دیدن آمروزی خود ما» نتیجه می شود» نسبت ندهیم. 

کتاب اصول بنیادین تاریخ هنر در پنج فصل نوشته شده است. عنوان هر فصل دو مورد 
متضاد را بیان می‌کند و شرح تضاد آن دو مورد در همان فصل به دقت آمده است. فصل 
نخست عنوان «خطی و تصویری» دارد. ممقصود ولفلین از خطی, شیوه‌ی بیان موضوع به 
یاری خطوطی است که حدّ موضوع را به گونه‌ای برجسته روشن می‌کنند. در مقابل» شیوه‌ی 
بیان تصویری موضوع اصلی را با عناصر دیگر در موقعیت برابر تصویرگری نشان می‌دهد.۲۲ 
شناخت دگرگونی های در روش بیان و سبک تصویرگری که ما را از شیوه‌ی نخست به دومی 
می رساند دستمایه‌ی اصلی این فصل است. فصل دوم دگرگونی هایی را که از نمایش سطح 
به نمایش ژرفنا می رسند شرح داده است. ۲۳ فصل سوم تمایز و تبدیل اشکال بسته و اشکال 
گشوده را بررسی می‌کند. شکل بسته به گمان ولفلین, شکلی از نماییش موضوع است که در 
آن کار براساس قاعده‌هایی به‌دقت تنظیم شده, پیش می رود. هنرمند در بند رعایت این 
فاعده‌ها می‌ماند و نواوری‌هایش در نهایت شکل ر دگرگون نمی‌کند (مشابه این مورد را در 
سخن ادبی می‌توان آسان یافت). این قاعده‌ها باعث پیدایی شباهت‌ها میان آثار گوناگون 
می شوند و گاه بازگشت به شیوه‌های کهن را کرش گنز (مثال مشهور ولفلین هنرهای 
تحسمی دوران کلاسیک و باروک است). اما «شکل گشوده» در حکم رهایی از بند 
قاعده‌هاست. ۳ فصل جهارم به تمایز و تبدیل میان جند گونگی و وحدت پرداخته است. البته 
وحدت اثر هنری همواره (و در هر دوره‌ی تاریخی) وحود داشته است. ولفلین نه به این 
«اصل» بل به نکته ای دیگر اشاره دارد. در بیان هنری استوار به جند گونگی احزاء تصویری 
مستقل از یکدیگرند. و باهم به مثابه عناصری «در خود» و کمابیش کامل ارتباط و 
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هماهنگی می‌یابند و از این رهگذر آن وحدت نهایی آفریده می شود. اما در آنحه ولفلین 
به گونه ای خاص «وحذت» نامیده است, اجزاء یکسر فاقد استقلال و حتی تمایز اشکار از 
یکدیگر هستند؛ از این رو همه درحکم احزاء یک درونمایه‌ی اصلی محسوب می شوند. ۲۵ 
سرانجام فصل پنجم کتاب ولفلین به تمایز و بدیل مفاهیم آشکارگی و ابهام پرداخته است. 
در دورانی از تاریخ هنر «بیان واضح و آشکار» آرمان آفرینش اثر هنری بود» و در دورانی 
دیگر «ابهام و پیچیدگی بیان» اصل شناخته می‌شد. مثلاً در دوران کلاسیک آرمان 
آشکارگی در هنرهای تجسمی مطرح شد. آرمانی که نگارگری و پیکرسازی سده‌ی پانزدهم, 
با آن اشنا نبود.۳۴ در هریک از این فصول مباحث اصلی در دو هنر نقاشی و معماری با 
دقت موشکافی می شوند و در سه فصل نخست مجسمه‌سازی و در فصل نخست به گونه ای 
حاص طراحی نیز مورد دقت بوده اند. 

روش کار ولفلین تاثیر زیادی بر شیوه‌ی «تاریخ روح» گذاشت. این اصطلاح"۲ که 
نخست فردریش شلگل در ۱۸۰۸ به کار بست» در طول سده‌ی نوردهم کمتر به کار رفت 
(همپای رنگ باختن اندیشه و فلسفه‌ی ایدالیسم آلمانی و اهمیت یافتن اندیشه‌ها و فلسفه‌ی 
پوزیتیویستی.) اما ویلهلم دیلتای آن را در ۱۸۸۳ به کار برد. به نظر دیلتای روح تجریدی 
دورانی خاص را می‌توان در نتایج گسترده‌ی آن در پدیدارهای دینی فلسفی و اجتماعی 
بازشناخت. راه نزدیکتر پژوهش پدیدارهای هنری است و به‌ویژه بررسی «تاریخ هنر» (به 
معنای تلاش جهت شناخت ادرااک هر دوران از تاریخ هنر). یا کوب بورکهارت و ولفلین؛ 
انش اصطلاح دیلتای را بارها به کار بردند و روش خود را بر اساس این «ادراک تاریخی یعنی 
خودگاهی زمانه» استوار کردند. روش «تاریخ روح») در طول حند دهه‌ی آغازین این سده 
بر بیشتر پژوهش های ادبی و زیبایی شناسیک آلمانی مسلط بود.۸" مهمترین وحه تشابه این 
روش با فرمالیسم, انکار اهمیت فردیت و خلاقیت هنرمند در بررسی آثار هنری است. این 
روش به و یره آنجا کارایی می‌یابد که بررسی آثار هنرمندان ((درجه‌ ی دوم» مطرح باشد» 
زیرا اینجا ساده‌تر می‌توان از بند مفاهیم سنتی پژوهش تاریخ هنر گریخت. حکم ولفلین در 
مورد صرورت و اهمیت بررسی نقادانه‌ی جایگاه هنرمندی خاص در روش بیاد مسلط 
رو زگارش (یعنی درک این نکته که سبک اثری هنری تا حه حدّ با روش بیان دورانش 
همخوان است و کجا از آن می‌گسلد) با پاری دگرگونی‌ها در اصطلاح‌هاء در آثار 
فرمالیست های روسی تکرارشده است. مثلاً زمانی که تینیانوف نوشت: «در تکامل ادبی اثر 
ادف با نظام ادبی خاصی مناسبت می‌یابد نه‌تنها به دلیل همانندی‌هاء بل از راه 
گسست‌ها و انحراف‌ها؛ اثر ادبی با تمایزهایش از نظام ادبی خاصی که با آن پیوندیافته 
است, فردیت می‌یابد»,"" حکم ولفلین را با دقت بیشتری تکرار کرد. این نکته که 
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انحراف های اثر هنری از نمونه و سرمشق اصلیش, امتیاز محسوب می شود یکی از اصول 
مورد پذیرش ساختارگرایان شد. 


1 


شخصیت دیگری که مبانی اندیشه و روش کارش به تحلیل ساختاری متون و نیز به 
نظریه‌های هرمنوتیک مدرن یاری بسیار کرد لو اسپیتزر (۱۹۲۰- ۱۸۸۷) بود که در وین به 
دنیا آمد, در برلین زبانشناسی خواند و شاگرد مهیر لوبکه بود. اسپیتزر پژوهشگر و استاد 
دستور زبان تاریخی, تبارشناسی واژگان و روش کاربرد تاریخی وازگان در دانشگاه 
ان رک و کلن شد. ازسال ۱۹۳۳ به دلیل مخالفت با رژیم هیتلری از آلمان خارج شد و 
دیگر به آنجا بازنگشت. نخست به استانبول رفت و به تدریس زبانشناسی پرداخت» سپس 
به سال ۱۹۳۹ به ایالات متحد رفت و در دانشگاه حان هاپکینز استاد ادبیات شد. وایسین 
سال‌های زندگیش را در ایتایا به سر برد و همانجا درگذشت. آثار مهمش عبارتند از: از 
صورتبندی واژگان تا روش بیان در آثار رابله ۰)۱٩۱۰(‏ درباره‌ی وازگان عاشقانه (۱۹۱۸) 
درباره‌ی روش و نحو بیان رمانتیک ها (۱۹۱۸)) پژوهش‌هایی در روش بیان (۱۹۲۸) دو محلد 
دربار‌ی روش بیان رمانتیک ها (۱۹۳۱). اين آثار به زبان آلمانی نوشته شده‌اند. سپس 
آثاری به زبان انگلیسی نوشت که مهمترین آنها عبارتند از رساله‌هایی درمعناشناسی تاریخی 
(۱۹:۸) زبانشناسی و تاریخ ادبی (۱۹6۸) روش تاویل ادبی )۱۹4٩(‏ و مفاهیم مسیحی و 
کلاسیک اززهمآوایی جهانی که پس از مرگش به سال ۱۹۹۳ منتشر شد و درآمدی است به 
توضیح مفانی واژه‌ی 5:::08 که یکی از معانی آن هماوایی است. جدا از اين 
رساله‌های بسیار مهمی دارد که شماری از آنها به زبان فرانسوی نوشته شده‌اند. 

اسپیتزراز نخستین کسانی بود که‌بر اهمیت و ضرورت کاربرد روش های 
زبانشناسیک در نقد ادبی (و به گونه ای کلی در علوم انسانی) تاکید کرد. به اين اعتبا 
یکی از مهمترین و نخستین پایه گذاران روش بررسی ساختار متون به حساب می‌اید. خود او 
در پیشگفتار کتاب زبانشناسی و تاریخ ادبی تصویری از زندگینامه‌ی فکریش به‌دست داد» 
به ویژه بر اهمیت گسست از نظریه‌های پوزیتیویستی مه‌یر لوبکه تا کید کرد و نوشت: «او با 
پیشاتاریخ زبان فرانسوی سرو کار داشت و نه با تاریخ زنده‌اش» اسپیتزر از زبانشناسی 
رمانتیک گسست و هرگز نپذیرفت که زبان و روش بیان را مُهر نبوغ و خلاقیت مشخص 
می‌کند. او این پرسش را که «حرا این دگرگونی های تاریخی در زباد رخ می‌دهند؟» کنار 
گذاشت و همحون ساختارگرایان از جگونگی د گرگونی ها پرسید. امپیتزر کارش را به کار 
سوسور نزدیک دید و با شاگرد او شارل بالی در مورد اهمیت گفتار فردی همنظر شد و 
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کوشید تا روش بیان شخصی با سبک ویژه‌ی هر نویسنده را بیابد. به بیان دیگر خواست با 
تحلیل «داده‌های گفتاری»» همانندی‌ها و تمایزهای روش بیان خاصی را نسبت به سخن 
همگانی کف کند و نوشت که تنها از اين راه می‌توان «بیان فردی» نویسنده‌ای را 
شناخعت. در گام تس (زشکت و روش بیاد خاص هر نو بسنده» را مهم دانستء اما تا کید 
کرد که از اين راه زبان ویژه‌ی آن نویسنده را نخواهیم شناخت, بل «ویژگی زبان» را 
کثف خواهیم 1 

نخستین پروهش مهم اسپیتزر در باره‌ی «روش و سبک رابله» بود که در آن نکته‌ی 
مرکزی را شیوه‌ی ساختن وازگان حدید بعنی «نواوری واژگانی» رابله دانست: حگونه رالله 
واژگانی ساحت که از زبان معیارو سخن ادبی روزگارش متمایز شدند؟ اوحگونه واژگانی 
را به معناهای یکسر تازه‌ای به کار برد؟ از این راه اسپیتزر کوشید تا کاربرد شخصی زبان را 
در آثار رابله دریابد و جایگاه واژگان را در «روش بیان» منحصر به‌فرد و شخصی ان نویسنده 
کف کند, و معتقد بود که این بحث درآمدی است به شناخت زیبایی شناسی ویژه‌ی او. 
اسپیتزر در بایان نوشته اش حکم کرد که «بدین‌سان زیان به قلمرو ادییات وارد می شود.» با 
ان دیگر ابیت در سویدی «متن هی خود رح می رد۴ و قصود پر از 
متن «بازتاب سخن در نوشتار» بود. بر این اساس» فهم تاریخ وازه, پیشینه‌ی کاربردیش و 
نقش ویژه‌ی حدید و تازه‌ی آن در متن» موضوع پژوهش ادبی می شود و در حکم نخستین گام 
است در راه شناخت معانی متن . اسپیتزر این بژوهش «روش بیان» را در مورد هررمتن موحود 
ممکن می‌دید. هرچند کار خود را بیشتر متمرکز برپژوهش متون ادبی کرد اما معتقد بود که 
با روش او هر شکل «سخن ایدئولوژ یک» شناختنی است. خود او از نخستین کسانی بود 
که «ربان تبلیغات» دز زند کی هرروزه‌ی امریکاییان را به سال ۱۹۸ بررسی 2 

تاکن پر رفن ببان): انستزر را نوی معتاضاسی ریش ,ون زاهتما شد: انشا 
منهوم «واژه- کلید» یا واژگانی که از زبان معیار و هرروزه وارد متون ادبی و فلسفی 
می‌ شوند و در شناخت معنای این متود نقش می یابند» در روش او اهمیت یافت. اسپیتزر در 
پیشگفتار رساله‌هایی در معناشناسی تاریخی (که بیشتر به واژگان کلیدی مربوط می‌شود) 
تاکید کرد که روش کار او همان است که بیست سال بیشتر در پژوهش‌هایی در روش بیان 
به کار گرفته بود. در کتاب نخست قهرمان‌های اصلی مولف ها بودند و موضوع کتاب روش 
بیان یا «گفتار نوشتاری» آنان بود؛ اما در کتاب دوم قهرمانان اصلی واژه- کلیدها, و 
شیوه‌ی کاربرد آنها در دوره‌های متفاوت و به قلم مولف‌های گوناگون است.۱* اینجا 
نویسنده در وابستگی به محیط فرهنگی يا دورانش مطرح است و روش بیان با معناشناسی 
تاریخی همراه می شود. اشکال بیان فردی سویه های منحصر به فرد خود را از «بیان مسلط 
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دوران» به‌دست می‌آورند و بررسی مناسبت میان این دو ضرورت مطلق می یابد. پس در این 
بررسی » روش همزمانی مهم است و نه تگرش تاربخی با روش در زمانی . ماده‌ی اصلی کار 
اسپیتزر «زبان زنده» بود. گرایش او به شناخت کار برد کلی و همه حانبه‌ی هر واژه» نا گزیر 
زبان را در کار برد همگانی و هرروزه‌ی آن در مرکز پژوهش هاش قرار داد. به گمان اسپیتزر 
کاربرد هر واژه در هر متن «شکل ظهور عاطنی» است. تنها باید دانست که کدام کنش 
زبانی (در گسترده‌ترین معنای اين اصطلاح) این کاربرد را گربزناپذیر کرده است. هرنسل 
سنت زبانی نسل‌های پیش از خود را از سویه ای خاص مورد حمله قرار می‌دهد, زیرا 
تعارض های تازه‌ی احتماعی و اشکال حدید مناسبات احنماعی, نوآوری زبانی را 
گریزناپذیر می‌کند. آنجه هکل («روح دوران» خوانده بود؛ دگرگونی در اصول زندگی 
نسل هاست و به گفته‌ی اسپیتزر (که از اندیشه‌ی هکل هم دور نیست) زبان گونه ای از 
شکل ظهور خوداگاهی آن روح است. پس نویسنده‌ی حدید نمی‌تواند زبان قدیم را به کار 
گیرد. گسست از زبان معیار در کار ادبی ناگزیر است؛ و البته این جدایی به هررو در 
3« و محدوده ای رخ می‌دهد که تعیین آن با خود نویسنده نیست. «نویسنده‌ی خوب» در 
این گستره بیشتر پیش می رود و به مرزهای آن نزدیکتر می‌شود. او همواره منش بیانگری 
زبان را برتر از منش ارتباطیش به‌شمار می‌آورد. هرجند که از اين مورد دوم راه گریزی 
ندارد. روش بیان به این اعتبا نه سویه‌ی همگانی زبان است ونه سویه‌ی شخصی آن؛ 
ر ان امش ی ری کل ان هی ای هنم وی 
شخصی کاربرد زبان را بر سویه‌ی دیگر برتری می‌دهد؛ اما پپروزی نهایی در اين جدال 
ناممکن است. یک نویسنده‌ی خوب (که به گفته‌ی ژرژ باتای از «تجربه‌ی درونی» خود 
می‌گوید) نا کرفز ار يافتن «زبان درونی» است. ادبیات «درونی شدن» با «فردی شدد» 
تحربه‌های مشترک است؛ پس زبان ادبی هم ناگزیر به سوی تشخص پیش می رود. قدرت 
هر روش بیان را باید با توانایش در نوآوری واژگان (و از اين رهگذر در کاربرد معناشناسیک 
حدید آنها) حستحو کرد. ۲؟ راز قدرت روش بیان مارسل پروست و آنتونن آرتورا باید در همین 
نکته یافت. با تحلیل سبک این دو نویسنده, ما نه به شخصبت فردی آنها, بله به منش 
بیانگری زبان فرانسوی و حتی بیش از این به توان بیانگری زبان آدمی پی می‌بریم. می‌بینیم 
که ادعای اسپیتزر کم از ادعای ساختارگرایان نیست. لوی استروس از راه شناخت ساختار 
اساطیر ادعای شُناخت ساختار ذهن انسان را دارد و اسپیتزر از راه شناخت روش بیان متود؛ 
مدعی دانستن ساختار کلامی ذهن است. او می‌گفت که با رزش تحلیلی خود در شناخت 
روش بیان توانسته است «ارگانیسم استوار به نظریه‌ی ادبی زدان» را بشناسد.۲۳ از همان 
آغاز کان, اسپیتزر با طرح «اثر ادبی همچون متن و نه جون سند» جدایی ار را از مولف و 
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گست متن‌شناسی را از روانشناسی ادبی پیش کشید. روش او نیز به نیروی ابداع و ابتکار 
مولف کاری ندارد؛ بل متن را مهم می‌داند و می‌پرسد: «جرا نتوانيم جهان تحلیلی خود را 
بر پایه‌ی متن استوار کنیم؟»؟* از اين رو اسپیتزر نوآوری‌های زبانی و کلامی را محصول 
«منطق متن» و ربان به‌شمار می‌آورد . حکم «متن است که می‌آفریند», که بعدها بارها از 
سوی ساختارگرایان تکرار شد, نخست در آثار اسپیتزر به کار رفت. او نه‌تنها راه را بر 
«رنظر یه ی نشانه شناسی ادبی » کشود؛ بل «ناقدان حدید» که کارشان در گستره‌ی فرهنگ 
کشورهای انگلوسا کسون پذیرفته شد, نیز مدیون او هستند. جدا از اين» ارج روش اسپیتزر 
میان نویسندگان هرمنوتیک مدرن نیز دانسته است. اسپیتزر برای نخستین بار مفهوم «حلقه‌ی 
هرمنوتیک ») را به کار گرفت و ریزنگاری‌های خود را در یافتن نوآوری‌های نف هر متن» 
حدا از تاویل آن متن ندانست. دو کتاب که در آخرین سال‌های زندگیش منتشر کردء 
به گونه‌ای خاص به تاویل متون اختصاص دارند: روش تاوبل ادبی و مفاهیم مسیحی و 
کلاسیک از همآوایی جهانی. در این زمینه کار اسپیتزر بی شک زیر تاثیر مباحثی است که با 
ژر پوله (که او نیز جون اسپیتزر, استاد دانشگاه جان هاپکینز بود) قرار گرفت. آخرین 
مقاله‌ ی اسپیتزر ( که پوله آن را پس پس از مرگ نویسنده منتشر کرد) درباره‌ی میشل بوتور بود» و 
شگردهای نویسندگی بوتور» به‌ویژه در رمان در طول زمان را معرفی می‌کرد.۹* هرجند 
پزوهش روش بیان بوتور (از راه بررسی «گفتار نوشتاری» او) همجنان در این مقاله جنبه‌ی 
مسلط دارد, اما اشکارا روش تاویل متن نیز نشانش را بر اندیشه‌ی اسپیتزر نهاده است. 


میان آثار اسپیتزر مقاله‌ای که او به زبان فرانسوی, با عنوان «روش بیان مارسل یروست» 
نوشته است, بیش از هر اثر دیگر روشنگر روش کار نویسنده است.؟۲ این مقاله ظاهراً به 
هدف کامل کردن مقاله‌ی کورتیوس ره نام ((روح فرانسوی در ارویای مدرن» )۱٩۹۲۵(‏ نوشته 
شده است. کورتیوس همجودن اسپیتزر در پی کشف «حنبه‌های ناشناخته‌ی روش بیان 
پروست» بود ومی‌گفت که خواننده با خواندن هر حمله‌ی هرمتنی» به سوی کشف «قانون» 
ویژه‌ی متن پیش می رود, تا آنجا که پشت شفافیت هر حمله, عناصر روانشناسیک آگاهی 
مولف را خواهد یافت. این نکته مورد قبول اسپیتزر نبود, اما او درست دانست به حای نقد 
این نکته, بر موارد مشترک نظرش با کورتیوس یعنی بر اهمیت کشف روش بیان پروست 
تا کید کند." * اسپیتزردر پی پیشگفتار کوتناهی به اساس بحث خود رسید. او عنصر اصلی و 
تعیین کننده در روش پروست را «آهنگ حمله‌ها» دانست و آنرا به نگاه پروست به حهان 
نسبت داد (اصطلاحی که حه‌بسا آن را از ولفلین آموخته بود). به نظر اسپیتزر پیچیدگی 
حملات در جستجوی زمان از دست رفته محصول پیجید گی نگاه پروست است. مثال 


روش بیان ۱۳۷ 


روشنگری که از اسپیتزر از نگاه سوان به ادت می‌اورد. نشان می‌دهد که حگونه ساختار 
حمله‌ی طولانی پروست, مسیر این نگاه است. بیش از ده مثال تم میانل نگاه 
پروست را (که گاه رند است و شوخ» 3 از سر ترحم است و گاه عاشقانه همحون 
نگاهش به مادربزرگ) با آهنگ جملات روشن می‌کند. اما کار از ان دشوارتر است؛ 

(«پروست برای هر حمله الگوی تازه ای برمی‌گزیند» و این کار هم «از رمر و راز نگاهش 
برخحاسته است» ,۲۳ در بخش دوم مقاله اسپیتزر عناصر «موحد تاخیر در هر حمله ی پروست» 
را بررسی کرد یکی از این عناصر پرانتزها هستند. او نشان داد که در حمله‌های پروست؛ 
پرانتزها نقش های متفاوتی دارند که به کار تاخیر کنش می‌ابند: گاه احکام کلی هستند, و 
در مواردی در حکم تدقیق خاطره‌اند. مثلا مادربزرگ هدیه ای را در کتابخانه پنهان می‌کند؛ 
در شرح این خاطره ناگاه در پرانتزی می‌خوانیم که روزی گرم بودء و مادربزرگ حناد نفس 
می زد که پزشک به مادر نصیحت کرد مرآقب خانم باشند تا خود را حنین خسته نکند و.. 

این رون این برانتن در خاطره‌ی راوی اهمیت کلیدی دارد.٩؟‏ گاه خاطرات راوی درهم 
می‌شوند, و شتاب این درهم شدن آهنگ هر جمله را آهسته می‌کند. پایان جمله همجون 
بایان یک «آداحیو» دور است. گاه منطق داستان درهم شدن حمله‌ها را می‌طلبد. مثلا 
نگاه سوان به ادت در میانه‌ی جمله قطم می شود تا راوی بگوید که سال‌ها بعد احساس او 
از آمدن سوان به خانه اش حه بود. اسپیتزر دو نمونه‌ی متفاوت از دوگونه شدن حمله‌های 
پروست را مثال می‌آورد. یکی حدا شدن دو ب بخش به شکلی که دست آخر بهم می‌رسند و 
دیگری دوگونه شدنی که به توالی دوگانگی های متعدد بعدی راه می‌یابد. * در بخش سوم 
مقاله, اسپیتزر به نوآوری‌های دستوری در آثار پروست پرداخت: او به نحو ناآشنای بسیاری 
از حمله‌ها وناهمخوانی فعل با فاعلی که «منطقاٌ» بنا به نحو آشنای زبان فرانسوی, نمی‌تواند 
فاعل باشد اشاره کرد.۱* در موارد زیادی توضیح و گاه توصیفی در میان جمله می‌آید که 
میان احزاء یک تشبیه با کنایه فاصله می‌اندازد و حتی آنها را به دو بخش تقسیم می‌کند و 
گاه میان آنها, در یک باراگراف, سطرها فاصله می‌اندازد. اسپیتزر از بی مثال های فراوان» 
این حالت‌های بیان را به «موقعیت‌ها و حالت‌های راوی» نسبت داد و این نکته را در مورد 
مثال مشهور کار برد وحه التزامی در آثار پروست» درست دانست. وحهی که در زبان هرروزه 
((محکوم به مرگ شده است» و در زبان ادبی پروست, در بیان حالت روانی راوی کارآبی 
دارد و به «زندگی معنوی آدمی» هراس هاء تردیدها و اشتیاقش به بخشیدن» وابسته است و 
نیز به اینکه حگونه پروست کوشید تا به باری عینیت کار مولف, ذهنیت خود را پنهان 
دارد. "* حهارمین بخش مقاله عنوانی کلی دارد: «پروست و زبان», اما موضوعش « کار برد 
زبان همراه با اداها و حرکت‌های گوینده» در حمله‌های پروست است؛ یعنی آن مواردی 


۱۳۸ نشانه‌ها و شکل متن 


که باری از کارکردهای کلامی به حرکت ها سپرده می شوند: «یروست از وااگان منفرد» 
محرد و بی حس, بر کاغذ متنفر بود» و می‌کوشيد تا آنها را در سویه‌ی خود انگیخته ای که 
زندگی به آنها می‌بخشد نشان دهد. به ان اعتبار «ز بان شکل ظهور زیست‌شناسیک تمامی 
یک شخصیت می شد». "* پس, شیوه‌ی بیان شخصیت‌ها را به دقت بیان می‌کرد. اسپیتزر از 
توصیف گفتار فرانسواز و کشیش مثال می‌آورد, يا از کاربرد حرف «ش» در زبان خانم لومه 
که همواره با نگاهی خاص همراه بود. بدین‌سان حمله‌های طولانی پروست با همان «(حس 
نفس گیر و مداوم زندگی » همخوان بودند, پروست «هیچ جیز اختراع نمی‌کرد» بل همه 
جیز را «بازمی بافت». درست به همان معنا که زمان گمشده را بازمی یافت. او در واژگان 
گونه ای موسیقی نهانی کشف کرد که هنوز مفهومسازی و حمله‌بندی و کاربردهای زبانی 
نتوانسته اند آثرا از میان ببرند. می‌گفت: «لحن, موسیقی کلام را می‌سازد» و می‌کوشيد تا 
«اين لحن را بنویسد.» به موردی دقت کنیم. سوال در گفتن ((من که به سلسله‌مراتب هنرها 
اعتقادی ندارم» چنان لحنی به کار می‌برد که انگار می‌گوید: «سلسله‌مراتب به آن معنایی 
که افراد سطحی به کار می‌برند, می‌دانید؟» "۵ یا فرانسواز واژه‌ی ۱۱00 را تبدیل به 0-ا 
می‌کرد. و باز فرانسواز با گفتن واژه‌ی «علمی» اشعه‌ی ایکس, لبخند می‌زد. نکته‌ی 
دیگری که اسپیتزر به آن پرداخت» شرح این شگرد پروست بود که هریک از شخصیت‌های 
رمان را به زبانی خاص به سخن وامی‌داشت. این کار را هم به سودای نمایش قدرت 
نویسندگیش, يا سلطه‌اش بر زبان, یا اثبات قدرت بیان و پرباری زبان فرانسوی انجام 
نمی‌داد. پل ضرورتی زیبایی شناسیک او را به اين کار می‌کشاند: زندگی هکس سویه ای 
متفاوت از زندگی دیگران دارد و شکل ویرّه‌ی بیان یا کاربرد گفتاری شخصی در زبان 
هرکس بیان زندگی درونی اوست. نکته‌ای که از جشم نویسنده و ادیب پنهان نمی‌ماند, 
ما زبانشناس قاعده‌ای برای توضیح دقیق آن‌نمی‌تواندبیابد. در گام بعد اسپیتزر به کار برد 
نام‌های خاص در دو مجلد نخست رمان پروست دقت کرد و کوشيد «انگیزه‌های پروست» 
در نامیدن شخصیت‌های رمان را بیابد. نکته ای که بعدها رولان بارت - در مورد تمامی 
رمان پروست- بدان توجه کرد.۵* امپیتزر آوای موسیقایی نام سوان (نامی با طنین واژگان 
عبری» و در همین حال یاداور نام‌های شمال اروپایی و اسطوره‌های «واگنری») را مثال 
اورد؛"" یا طنین نام کوحه های پاریس را در حمله‌های پروست دنبال کرد. لایه‌روس 
(کوجه‌ای که ادت در آن زندگی می‌کند)» پرشان, آکاسیاس و... و حتی روک 
نام‌ها», یاد کرد. مثلا در نام پارم (که البته یادآور صومعه‌ی مشهور استاندال است) 
«بازتاب بنفشه» را می‌یابد. گونه‌ی دیگری از نام‌های خاص که در رمان اهمیت یافته اند» 
نام‌هایی با یژواک افسانه‌های کهن و حکایت‌های قهرمانی و اسطوره‌هایند. نام هایی که 
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سمبولیست‌هاء آنها را(« مقدس» کرده بودند. یاد و ذکر اين نام‌هاء همواره حمله‌های 
پروست را به اسطوره‌ها باز می‌گرداند. این نام ها تجلی گمشده‌ای دارند. مثلاً جنگلی که نام 
الیز بر آن نهاده‌اند» با دریاجه‌ای بزرگ و امواجش. و بازمی‌توان از فینی ستر نام کرد که 
راستی پایان خاک فرانسه بود و حاک اروپا و سرزمین «کهن» ( 3019]در لاتین به معنای 
پایان و انحام است.» گویی نسیمی رمزآمیز و فراطبیعی از فراز واقعیت‌های زندگی هرروزه 
۱ سی سال پیش از بکارش مقاله‌ ی «روش بیان پروست» (یعنی به سال )۱٩۹۳۱‏ 
اسپیتزر در مقاله‌ ی مهمی درباره‌ی «راسین» از اهمیت نام آندروما ک در نمایش راسین باد 
کرده بود» نامی که یاداور شرافت است: «نام به یک معنا حضور قاطع شخصیت است» .۵۸ 

وایسین بخش مقاله‌ی اسپیتزر عنوان «راوی» دارد: درباره‌ی پرسش قدیمی «من در 
رمان بروست کیست؟» اما پرسش اسپیتزر زرفتر است: حگونه پروست این ساحت زرف 
معنوی را که پشت «من» در رمان نهفته است به گونه ای زبانشناسیک آفریده است؟»٩۵‏ 
اسپیتزر پاسخ را در کاربرد شماری از واژگان یافت مثلا در کاربرد 090۳65 («انگار)», 
«حنانکه»). این وازه میان «من» راوی و «من» کنش های درون داستان تفاوت می‌گذارد. 
واگان دیگری حود «شاید» هم حنین نقشی دارند. ۶۳ روش دیگر پروست شرح آن 
جیزهاست که به نظر دیگران می‌آید و راوی منطقاً از آنها بی خبر است, اما گاه به گاه بیان 
می شوند . مثلاً امده است: «ادت اندیشيد که...» یا «به نظر سوان نرسید که ...». در 
بایان مقاله اسپیتزر نمونه‌هایی از کاربرد اغراق‌ها, تشبیه‌ها, استعاره‌ها در در جستجوی زمان 
از دست رفته برشمرد» که همه به کار تثبیت حایگاه راوی آمده‌اند. 


۱:۰ نشانه ها وشکل متن 

یادداشت‌های فصل پنجم 

5 یا کوبسن واژه‌ی ۳۲۱7۷۵0101 (از واژه‌ی حک ۳:2۷ به معنای تا کید آوایی) را به کار برده 
بود. 

۲. در مورد سابقه‌ی فعالیت «حلقه‌ی پراگ» نگاه کنید به: 


و. ماتسیوس, «کارنامه دهساله مکتب پراگ» ترجمه م. طباطبایی, زبانشناسی» ۲/۲, 
تهران» ۰۱۳۱۶ ص‌ص ۰۱۹-۳۲ 

۱ ۳ ۲ ۳7 
مطالعه‌ ی محموعه ی زير برای دستیابی به دانشی یم در مورد «حلقه‌ ی پرا ک» صروری 


ای 
شسیت , 


۰ .۱.۵ 6۵5 ]۲ ,۱۷۷۱۱۱۸۱۱۵۵ 566/66۱60 ,001باع5 و۴۳۵8 716 :60 ۹۱6۱۵6۲ .2 
۱۱-۰ 00۰ ,۱949 ,۵۲۱۵ 0۱09۱۵4۵8۱6 جع ۲۱۵۵6 معا ,۲۳۵۵۱۸۷۵۷ ۱۷۰ .3 


در رساله‌ی «شعر جک» یاکوبسن نشان داد که آواهای گفتاری اجزاء نظامی به سامان 
هستند و به بینش گوینده وابسته‌اند. برای شناحت نظریه‌های ساختارگرابان در این مورد نگاه 
کنید به: 

٩6۱1. ۳۵۲۱۹ ۰‏ 6 6۱ 50۱ 6 ۱۱ 66۵۷ 9 ۵0۵040۵0۰ ۷۰ 
در اي شش درس (مجموعه‌ای از درس‌هایی که یا کوبسن در ایام جنگ جهانی دوم در 
ابالات متحد ارائه کرد) اصول واجشناسی شرح داده شده است. 


,27-4 .00 ,۱983 ,۵۱۵۵۳۱86 ۵/۵/۵96۰ :۳۵۱۸۵۲5۸۵۵ 1۰ 200 ومعمامعاحل ,۱ .5 


ت 


پومورسکا نیز می‌گوید که سینما دوسویه‌ی همزمانی و در زمانی یعنی زمان حاضر و زمان 
گذشته دال و مدلول, را یکی می‌کند. او به گونه ای خاص از فیلم آلن رنه سال گذشته در 
مارین باد مثال می‌آورد (ص ۷۸). 

در این مورد نگاه کنید به پاره ای از فصل نهم کتاب زیر: 


,۱54-3 ۱98۱۰0۵۰ .۵.۵ ۱۱۷۵۱6ع۵۵0۱۱۱ -ماح ام۵ محفی بصاا ۱۷۰ 


۰ ۴ ,۱973 ,۲۲0۵۲۱۸۵ ,6۱۱6۵ اوعااع ۱9۳۱/6۵۱0 ۱ ۱۷۲۵۷۵۲۵۷۵۷۷۰ . ِ 
۰ ۰ 1۱۸۰ 8 
,9 ۰ 02.0۱.۰ ۲۱۱6۳۰ ۷۰ 9 
موکاروفسکی اصطلاح ۷ را به کار برد, که امروز مورد استفاده ندارد. 
۰ ۰ 0۱4.۰ 10 
۰ ۰ 0۱4.۰] ۱1 
۰ ۰ 16۱4.۰ ۱۹2 
۱۳۹ ۳ 


۰ .۵0 ۱964۰ .۵ «ماوزمعن) م۵۵ آممجک میاو۴(۵ ۸ ,له طابنهن ۴۰۱۲۰ 


14 ۱ 


موکاروفسکی نوشته ات « اثر هنری به شکرانه‌ی ربان وحود دارد» اما آن را و یرال 


بادداشت ها ۱۱ 


می‌کند.» 
۰ ,معا اعاحماام واه ۲ ۱۷۱۵۱۷۵۲۵۷۵۱ 1۰ 
۰ 0 0/۸۰6۷۱.۰ 60۰ 02۵۲۷۱۸ .ا.ظ ۳ 


در فیلم ارفه ژان کوکتو (۱۹۵۰)داوران آن جهان, شعر و شاعر را نمی شناسند. آنان از حرفه‌ی 


۰11 
ارقه می پرسند و او پاسخ می‌دهد: «شاعر»؛ می‌پرسند: «شاعر کیست؟» و ارفه می‌گو ید: 
«گونه ای نویسنده, نویسنده‌ای که حیزی نمی‌نویسد.» 
۰ 0۰ ۱۱۸۰ .17 
نتوانستم ماخذ بازگفت موکاروفسکی از برونو را بيابم؛ احتمالاً در یکی از مقاله‌های اوست. 
به هررو در کتاب اصلیش یعنی تاریخ زبان فرانسوی از آغاز تا سال ۱۹۰۰ نیامده است. 
۱۸ می‌توان بر اساس تقسیم بندی موکاروفسکی داستان‌های صادق هدایت را در سه دسته حای 
داد و تفاوت زبان داستان‌های «علویه خانم», «شب‌های ورامین» و «زنی که مردش را 
گ کرد» را یافت. 
0۰ ۰( .0۵.6۱۸ ,۵0 ۵۲۷۱۵ ۳.1۰ 19۰ 
۰ ۰ 1۱.۰ 20 
۰ ۰ ۱.۰] 21۰ 
با زگفت از رساله‌ی «راز حرفه‌ای» (۱۹۲۲) کوکتوست. 
۰ 61/65۱۱۱6۵۰ ۱6/۱/6۵۱۵ ۱۱ :۱۷۲۵۱۵۲۵۷۹۱۰ . 22۰ 
۰ 1988۰ ,۳۵۲۱۹ ,10۲۲۱۵۱۵81 -۱)0د0د .۱ .۱۲2۵95 0۵6۱6 ۵۱۱ ۳6۵۵۰۱۲۰۱۵ .23 
۱ .261-5 
4.. نخستین کتاب به زبان فرانسوی ترجمه و منتذر شده است: 


۲۱ ۱۲۷۵۱۱۸۵۵۰ ۵ ۱۱۱۷۵۸۵ ۵ ۱6۱6 0۱۱۱6۱۲۵۵5۰ ۸۵۰ ۸۳۵۵۲۳۸۱۵۲, ۳2۵۲۱۹, ۰ 


297 ۵۱۰۵۵۰ 29-0۰ 

20 1۱.۰ ۰ ۰ 

27. 1۱4.۰ 0.۰ ۰ 

28. ۲۱۰ ۳۰ ۰ 

20 ۱۵۱۰ 0۰ ۰ 

30. ۲۱۰ ۷۷۵۱۲۱۱۱۰ ۳۸۱۱۵۵۵۵ ۵۱۵۸۱6۱۱۵۷۸ 6۱۲۵۱۵۱۲۵6 16 ۵۱۱۰۱۳۵۸۶۰ ۰ ۸ 


۷۰ ۲۵۱۷۱۱۵۴, ۳۵۲۱۹, ۰ 


31۰ ۷۰ ۲۱۱6۱۱۰ 00۰6/۲۰, 0۰ ۰ 

32. ۲۱۰ ۷۷۵۱۱۱۱8۰ 0۸۰6۱۰۰ ۵0. ۱9-۰ 
33. ۱۵۱۸ 00۰ 85-4, 

34 ۲۵۱.۰ 0۵۰ ۱35-۰ 

32 ۱۱.۰ 08.۰ ۱-۰ 


36 ۱4. 0۵. 219-0 


۲ شانه‌ها و شکل متن 

۳۷ تاریخ روح در برابر 265010101۱16 د5عاواءن). 

۸. . عقاید ولفلین تاثیر زیادی بر تاریخ‌نگار هنر آلمانی اسکار والسل گذاشت که تاکید داشت 
تکامل ادبی را باید در پیوند نزدیکش با تاریخ هنر یافت و نه در نسبتی که با تاریخ فرهنگ 
دارد. والسل نظریه‌ی «تاثیرگذاری متقابل اشکال هنری» را مطرح کرده است که همچنان 
تأثیر ولفلین بر آن اشکار است. 

,)دافم امتحدی ۱۸ 6۵۵8۵ :605 ۲۵8۵۵۲5۵ ۰ 280 ۷]۸۱6(۲۵ ۲,۰ .19 

۰ ۱۷۵ 
۰ نگاه کنید به پیشگفتارژان استاروبینسکی بر: 
اانای‌نان۴ ۱۷۵۰ ,جمانام0) ۸ 2امطانای 5۰ :کموا عاباو 0 وعفید ,26۲از5 :۱ 
۰ .0 ,985 
۰ 0 ,۱948 ,۷۵۲۷ ۱۵۷ ,56۱۵۱۱۱6۵ ۲۱۹۱۵۲۱۵ ۱۱ درمدی ٩۵۱۱26۲‏ ,۲ .41 

۲ نوآوری واژگانی آشکارا به معنای گسترش محدوده‌ی معنایی واژه است و نه لزوماً ابداع و 
اختراع واژگان جدید. بارها پیش آمده است که کاربرد واژهای کهن و از یاد رفته, یا یافتن 
توان ترکیبی واژگان و ساختن واژه‌ای که پاری از احزاء آن «عناصر کهن» باشند, در 
1 ترش معنایی نقش مهمتری از ابداع واژگان یکسر تازه می یابند. 

43. 1. ٩۵۱۱26۲, قعلنااع فصا*‎ 06 ٩۱۷۱6, ۸6۱63 0 86۱ 0۷۵۲۵ 6 ۵ ۳۹۹0000 


23-1 .۵۵ ,۱96۱ ۵.۵ ۱۱6۵6 ۷/۵0/6۱۸۰ ۱۱۵۵۱6 6۱ و۵ 6 ۳۱6۱۱۵۱۵۸۵ 


2۵ 


۰ 0۰ 5۱۲۶۰ ع4 ۴۱۷65 :۲ع2ازو5 ۲۰ 44 
482-10۰ .۵0 ,,۱4] 45 
397-۰ .00 , .۱0 .46 
۰ .۲ ۱4.۰ 47 

48 9۱0. , 0۰ ۰ 
49 7۱4. 0. ۰ 

50 1۱0. (0. 4۱7-۰ 
51 ۱۱۵۰ ۰ ۰ 

52. ۱۱4.۰ 0۰ ۰ 

23 79۱4.۰ ۰ ۰ 

54 ۱۱4.۰ 0. ۰ 


می‌بينيم که اسپیتزر بسیاری از عناوین اصلی پژوهش‌های بعدی در مورد رمان پروست را 
پیشگویی کرده بود. مقاله‌ی رولان بارت در کتاب زیریافتنی است: 
,۱21-4 .۵۵ .۱972 .۲و۳ .وراه کافدوی ۸۷۵۱۱۷۵۵۵۲ :2۲۱۵۵۵ ۲۰ 
٩0۱۱26۲۱ 0۵.6۱۱. 0. ۰‏ ,۱ .326 
.۰ .0 .10۷0 51 
لوی استروس در محلد دوم منطق اساطیر یعنی کتاب از عسل تا خاکستر نوشته است: «در 


یادد شت‌ها ‏ ۱6۳ 


اندیشه‌ی این بومیان هر نام خاص استعاره‌ی یک شخصیت است» : 
4۰ 0 ,1966 ,۵۲۱۵( ,دمم ره اما 6۱۱۵۷۱۹۲ 
/ فا 580 
59 


والتر بنيامین هم واژه‌ای را در رمان پروست کشف کرده بود: «منش نااراه و تحریک آمیز 
پروست حتی خواننده‌ی آثارش را تکان می‌دهد. کافی است به تکرار بی پایان اصطلاح 5011 
۶ در نوشته‌های او دقت کنیم که به یاری آن هر کنش به گونه ای کامل و جامع در پرتو 
مایه‌های فراوان و شمارش ناپذیر نشان داده می‌شود. مایه‌هایی که شاید هر کنش استوار بر 
آنها باشد ...0 

و. بنيامین, نشانه ای به رهابی » ترحمه ب. احمدی, تهران» ۰۱۳۹7 ص ۰۱۱۲ 


فصل شش 
شکل ومعنا: پروپ؛ بولس؛ گرماس؛ برمون 


شیوه‌هایی که آدمیان برای شناخت احرام سماوی به کار 


بوهانس کپلر 


۱ 


یکی از مهمترین دستاوردهای فرمالیست‌های روسی توحه به «اشکال از یاد رفته, کمتر 
شناخته شده, و حتی می‌توان گفت تحقیرشده‌ی ادبی» بود. آنان ثار مهمی در زمینه‌ی 
شناعت این اشکال و به‌گونه‌ای خاص درباره‌ی حکایت‌های کودکان» قصه‌های 
فولکلوریک, و هنرهای مردمی روسی و اسلاو منتشر کردند. ریشه‌ی این توحه به اشکال 
(ساده را می‌توان در مباحث میان رمانتیک های المانی یافت؛" و شاید زير تاثیر آنان در 
سده‌ی نوزدهم موسیقیدانان آلمان (به‌ویژه ریشارد واگنر و گوستاو ماهلر) به اين اشکال 
توجه زیاد داشتند. شاید اگوست ویلهلم شلگل نخستین کسی بود که حکایت‌های کودکان 
و قصه‌های فولکلوریک را به عنوان «ژانرهای ادبی» مطرح کرد اما باید دانست که توجه به 
ساختار این آثار همپای کاربرد روش های بیشرفته تر زبانشناسی بیشتر شد تا آنجا که اسکار 
تیموف » بوگاتی ریف و ولادیمیر پروپ دسته‌بندی و شناحت ساختار قصه‌های فولکلوریک 
را موصوع اصلی کار خود قرار دادند. رومن یا کوبسن باداوری کرده است که شناخت 
دگرگونی های طرح قصه‌های فولکلوریک را مدیون پژوهشگری آلمانی به نام آلبرت 
وسلسکی هستیم که در پراگ مي زیست؛۲ اما مهمترین پژوهشی که در این زمینه ارائه شده 
کار ولادیمیر پروپ (۱۹۷۰- ۱۸۹۵) است. پروپ استاد مردمشناسی دانشگاه لنینگراد بود. 
آثارش عبارتند از ریخت‌شناسی حکایت ۳:۱۹۲۸ سرچشمه‌ی تاریخی حکایت ۱۹67) شعر 
حماسی روسی ۱۹۵۵ و جشن‌های روستابی روسی ۰۱۹۱۳ نخستین عنوان» شاهکار پروپ است 
که بهبتیاری از ریان‌ها ترحيه شده است: وقاثر قاط خزرمیا خت سار گرآنی رف تیر ابر 
پزوهش های فولکلور و هنر مردمی داشته است. 

پروپ دسته‌بندی آثار فولکلوریک را براساس فواعد صوری آنها انحام داد و از این رو 
کارش را ریخت‌شناسی خواند. او این اصطلاح را به معنای «توصیف حکایت‌ها بر اساس 
واحدهای تشکیل دهنده‌ی آنها و مناسبات اين واحدها با یکدیگر و با کل حکایت» به کار 


شکل ومعنا ‏ ۱6۵ 


برد." پروپ روش کار خود را با روش علم گیاهشناسی قیاس می‌کرد و می‌گفت که 
«پژوهش اشکال» وظیفه‌ی مشترک گیاهشناسی و ریخت‌شناسی است: «همجون پژوهش 
بخش‌های گوناگون یک گیاه که به معنای شناخت نسبت آنها با یکدیگر و با مجموعه, و 
در یک کلام بژوهش 0 است».* خود یروپ؛ خاصه از کارهای گیاهشناس 
سوئدی کارلوس لینائوس مشهور به کارل لینه (۱۷۷۸- ۱۷۰۷) نام برده است؛ و نیز از 
آثاری که گونه در مورد ربخت‌شناسی گیاهان در آخرین ایام ۳ نوشته است؛ او حند 
۳ ۳ ۳ _ ۲1 ۹ ۰ 2 

نقل قول طولانی از کتاب کوته اورده است. لوی استروس این نوشته‌های گوته را از زمره 
نخستین گام هایی نامیده است که «گاهانه به سوی ساختارگرایی برداشته شده اند.» 


پروپ در پی خواندن آثار الکساندر وسلوفسکی و ژزف بدیه در مورد داستان‌های فولکلور یک 
حکم کرد که هرگونه دسته‌بندی این حکایت‌ها که براساس «عناصر داستانی» یا 
درونمایه ها انحام شودء فاقد نظام و منطق درونی خواهد بود و باید ان را «دلخواه و شخصی» 
نامید. " پروپ براساس بررسی یکصد حکایت فولکلوریک و فصه‌های کودکان نتیجه 
گرفت که هرجند افراد و شخصیت‌های این قصه‌ها گونا گون و حرفه و کنش‌های آنان متتوغ 
هستند اما نقش ویژه‌هایشان محدود و ثابت است. پروپ نقش ویژه را «کنش یک 
شخصیت براساس اهمیتی که در مسیر کنش های حکایت دارد» دانست.* بروب» سپس 
جهار فانون به‌دست آورد. قوانینی کلی و قطعی: ۱) عناصر ثابت و دائمی حکایت را نقش 
ویژه‌های شخصیت‌ها تشکیل می‌دهند, این نقش ویژه‌ها مستقل از اینکه به کدام شخصیت 
تعلق دارند و حگونه شکل می‌گیرند بنیان سازنده‌ی حکایت محسوب می شوند ۲) شماره‌ی 
نقش ویه‌ها در این حکایت‌ها محدود است ۳) حایگزینی و توالی نقش ویژه‌ها همواره 
یکسان است 4) تمامی حکایت‌ها از دیدگاه ساختاری یک گونه هستندء و می‌توان آن 
گونه‌ی نهایی را کشف کرد." پروپ در فصل سوم کتابش نشان داد که نقش ویژه‌های 
شخصیت‌ها در حکایت‌ های فولکلوریک, از رقم سی و یک تجاوز نمی‌کنند و به دقت این 
سی و یک مورد را تنظیم کرد؛ سپس به شرح این کشف خود پردانعت که شخصیت‌های 
حکایت‌ها در هفت دسته‌ی کلی و اصلی تقسیم می‌شوند: ۱) فهرمان, دلاوری که 
حستحوگر است, گاه فربانی توطته‌ها می شود, اما معمولاً پیروز است ۲) شاهدخت يا در 
مواردی زنی نیکوکار و به هررو زنی که قهرمان در حستجوی اوست ۳) بخشنده یا پیشگوه 
که نخست آزمایشگر قهرمان است و سپس یاور او می‌شود 4) یاوران و دوستان قهرمان 
۵) فرستنده که قهرمان را به ماموریتی می‌فرستد )٩‏ بد کار و شریر که دشمن قهرمان است 
۷) قهرمان دروفین یا شیاد, که خود را به حای قهرمان معرفی می‌کند. "۱ امکان دارد که گاه 


»۱ نشانه‌ها وشکل متن 


شخصیتی در بیش از یکی از اين رده‌ها جای گیرد, به‌عنوان مثال شخصیت بد کار قهرمان 
دروفین هم باشد, یا پیشگو نقش فرستنده را ایغاء کند. همچنین امکان دارد که چند 
و 
باوران بسیار باشد یا قهرمان به دنبال شاهدخت وپدر خویش باشد.! 

اکنون روشن می شود که نقش ویژه‌ها, باره‌های کنش هستند. مواردی حون طرد شُدن, 
ممنوع کردن و یا موارد نهی شده را انحام دادد, تجاوز یا فریفتن, اطلاع دادن پیجیده 
کردن, درهم کردن مسائل و... نقش ویژه‌های شخصیت‌هایند که یکسر مستقل از افرادی 
که آنها را پیش می‌برند در سازوکار حکایت به کار می‌آیند.۱۳ حوادث همیشگی و 
تکرارشدنی حکایت‌ها, همان نقش ویژه‌های شخصیت‌ها هستند. حدا از اينکه این افراد 
کیستند و شیوه هایشان در پیشبرد نقش ویژه‌ها کدام است. این کارکردها پاره‌های سازنده‌ی 
حکایت‌ها هستند. بنابه اصل چهارمی که پروپ طرح کرده است؛ تمامی حکایت‌های 
فولکلوریک روسی درواقم از یک حکایت نهایی يا بهتر بگویم از یک «ساختار نهایی 
روایت» تشکیل شده‌اند. هریک شکل ویژه یا «واریاسیونی» از آن حکایت يا ساختار 
نهایی به حساب می‌بند."" یکصد حکایتی که پروپ ماخذ کار خود قرار داده بود از 
مجموعه‌ی حکایت‌هایی برگزیده شده"بودند که فولکلورشناس برجسته‌ی روسی آفاناسیف 
گرداوری کرده بود."" طرح روایی نهایی اين یکصد حکایت (که با «واریاسیون» های 
حدید, یعنی با حکایت‌هایی که پس از انتشار کتاب پروپ به روش او بررسی شده‌اند نیز 
همخوان است)*" جنین است: شخصیت اصلی يا قهرمان, در آغاز بیمار, یا سالخورده, یا 
کودک. با ساده‌دلی است که ار رازی بیخبر است. وظیقه ی دشواری به عهده اش گذاشته 
می‌شود. کنش او ( که در هر «واریاسیون» اشکال متعددی دارد, گاه کنشی ساده است و 
گاه زنجیره ای از کنش های پیوسته) نمایانگر نقش ویژه‌ی نهایی و تحریدی است. پروپ از 
مفهوم «گستره‌ی کنش» شخصیت‌هاء برای روشن کردن معنای نقش ویژه استفاده کرده 
است. در پایان همجون نتبحه‌ی منطقی کنش با زنحیره‌ی کنش های قهرمان, راز داستان 
فاش می شود یا هدف نهایی به‌دست می‌آید.۱۶ 


کتاب پروپ تأثیری زرف بز این ساختارگرایی شوروی در دهه‌ی ۱۹۲۰ (مکتب «تارتو») 
گذاشت. از سوی دیگر پژوهش های فرهنگ های مردمی » فولکلورشناسی و اسطوره شناسی» 
به‌ویزه در شوروی همواره زیر تاثیر پروپ بوده است. حدا از دشواری‌های رقتباری که برای 
پروپ در دوران طولانی استبداد استالینیستی پیش آمد,۱۷ اما نفوذ پیگیر روش کارش بر 
پژوهش‌های فرهنگی انکارناپذیر است. به سال ۱۹۹٩‏ جاپ انتقادی و کاملی از 


شکل ومعنا ‏ ۱۶۷ 


ریخت‌شناسی حکایت در مسکو منتشر شد. به سال ۱۹۷۷ محموعه‌ی کامل مقاله‌هايش با 
عنوان پژوهش های گونه‌شناسیک فولکلور جاپ شد.٩۲‏ در این سال‌ها ملتینسکی کتاب مهم 
نظریه‌ی ادبی اسطوره را منتشر کرد و پرمایا کف کتابی درباره‌ی ضرب المثل," که هردو 
سخت متاثر از اندیشه های یروپ است. 

تاثیر کتاب پروپ بر ساختارگرایان فرانسوی, از دهه‌ی ۱۹۵۰ آشکار شد. کلود لوی 
استروس در مقاله ی «ساختار و شکل» نشان داد که دسته بندی پروب ار حکایت های روسی 
تا جه حد به عنوان روشی آفریننده مهم است. "" یا کوبسن نیز بارها بر اهمیت روش شناسیک 
کار پروپ تا کید کرد و معتقّد بود که «روایت‌شناسی به معنای دقیق وازه, با کتاب روپ 
آغاز شده است.» کتاب پروپ بر پژوهش اساطیر (لوی استروس, گرماس)؛ بررسی ساختار 
روایت (گرماس, برمون) نظریه‌ی ادبی (بارت» تودورف) تاثیر قاطع داشت. در زمستان 
۱۹۱۳-۶6 کلود برمون در انحمن هانری پوانکاره درباره‌ی معناشناسی سخنرانی کرد و در 
آن, کتاب پروپ را از مهمترین اسناد زیبایی شناسی مدرن خواند. در اغاز سال ۱۹۹۵ که 
تودورف مقاله ای اریروب را در محموعه‌ ای از آثار فرمالیست‌های روسی منتشر کرد اهمیت 
او در شکل گیری مبانی حدید نظریه‌ی ادبی تا حدودی آشکار شد. همان سال برگردان 
کامل ریخت‌شناسی حکابت به فرانسوی منتشر شد. به یاری روش پروپ آشکار شد که 
(ساختار نهایی» روایت را می‌توان یافت» هرجه هم که این کار در گام نخست دشوار 
بنماید. این روش که به نقش ویزه‌ی شخصیت‌ها در طرح روایی اهمیت دشیم و کنش‌ها را 
همجون امکانات ترکیب ریاضی عناصر درنظر آوریم هرچند یکسر به همین شکل پذیرفته 
نشد و به ویژه در آثار گرماس و برمون دگرگون شد. اما راهگشای تمام مباحث بعدی بود» و 
همین نکته اعتبار کار پروپ را نشاد می‌دهد.۲۱ این توصیح پروب که هر طرح روایت 
ناکاملی از حکایت اصلی است, تحلیل ساختاری متون ادبی را ممکن کرده است. رولان 
بارت در بایان مقاله‌ی («پیکار با فرشته» (۱۹۷۱) به بحث پروب با زگشت. او بر اساس 
رده‌بندی نقش ویژه‌ها, بخش کوناهی از کتاب پیدایش عهد عتبق را بررسی کرد. بارت 
شمایی ترسیم کرد که در آن میان رخدادهایی که پروپ بت کرده و رنعدادهای باب سی و 
دوم کتاب پیدایش (ایه‌های ۲۲-۳۲) مقایسه انجام شده است. بارت تا کید کرد که روش 
پروپ پایه‌ی تحلیل ساختاری متن است؛ و از این توازی روش پروپ در بررسی حکایت‌های 
روسی و روش او در بررسی ایه‌های عهد عتیق دستکم این نکته روشن می شود که «الگویی 
فولکلوریک برای کتاب مقدس می‌توان یافت». بارت جنبه‌ای استوار به محاز مرسل در متن 
مورد بحث خود می‌یابد و نشان می‌دهد که این جنبه حوادث اصلی روایت را «تکامل» 
نمی‌دهد. بل عناصرش را باهم ترکیب می‌کند؛ نکته ای که پروپ از راهی دیگر بدان رسیده 


۱:۸ نشانه‌ها و شکل متن 


ِ 
۳ این سوبه ی ی حکایت ها که بروب » نخستین بار کشف کرده نود راهکشای 
بسیاری از مباحث اصلی نظریه‌ی جدید ادبی شده است, تنها به عنوان مثال می‌توان از بحث 
نا کهنششن درباره‌ی استعاره/ محاز مرسل و بحث لوی استروس درباره‌ی «قطعه‌بندی» یاد 
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۲ 
آندره یولس به سال ) ۱۸۷ در نیوودیپ هلند به دنیا آمد. در فرایبورگ رساله‌ی پایاننامه‌ی 
تحصیلیش را با عنوان درباره‌ی زیبابی‌شناسی (۱۹۰۵) نوشت, سپس در برلین ساکن شد و 
تابمیت آلمانی یافت. به سال ۱۹۱۸ در لایپزیگ استاد تاریخ هنر شد و در ۱۹۱٩‏ کتابی 
درباره‌ی آثار نمایشی شیلر منتشر کرد. در ۱٩۲۳‏ مجموعه‌ای از مقاله‌هایش درباره‌ی 
بوکاجیی شلی گوته, زولاء ایبسن و استریند برگ را با عنوان الهام وشکل به جاپ رساند. 
هفت سال بعد در مورد اشکال ساده‌ی ادبی پژوهش کرد و سرانجام کتابی با عنوان 
شکل های ساده را به سال ۱٩۳۰‏ منتشر کرد. ۲" بولس در سال ۱۹4۲ درگذشت. یس از 
درکن شکل های ساده در آلمان فدرال بدون دگرگونی (۱۹۵۸) منتشر شدء حاپ دیگری به 
سال ۱۹۵۲ در جمهوری دمکراتیک المان انجام شد که در آن یک مورد دگرگون شد: 
اشاره‌ای به موسولینی تبدیل شد به اشاره‌ای به نایلئون بناپارت. کتاب یولس, حنانکه از 
عنوانش آشکار است پژوهشی است در شکل های ساده‌ی بیان ادبی؛ اشکالی که یاری 
فراموش شده‌اند و پاری دیگر را بسیاری از پژوهشگران و ناقدان اساسا اشکال بیان ادبی 
نمی‌دانند. پژوهش یولس که مستقل از کارهای فرمالیست‌های روسی و پروپ شکل گرفت» 
راهگشای تحلیل ساختاری متن شده و به ویژه پاری از مهمترین پيشنهاده‌ها را در بحث نظری 
ساختارگرایان روشن کرد. همانطور که لوی استروس پژوهش اشکال ساده‌ی مناسبات 
درونی نمادها را روش درست شناخت اشکال پیجیده‌تر مناسبات میان فرآورده‌های فکری 
حامعه‌ی جدید می‌داند, آندره یولس نیز شناخت «اشکال ساده»‌ی بیان ادبی را راهی برای 
درک شکل‌های پیجیده‌ی ژانرهای ادبی امروز معرفی کرده است. «شکل ساده» به نظر 
یولس» اصلی ساختاری از اندیشه‌ی آدمی است که در بیکر زبان بیان می شود. او تعداد این 
اشکال را محدود دانست, اما بر حنبه‌ی فراگیر و همگانی آنها تاکید کرد و آنها را با زبان 
همانند دانست, جرا که از سازماندهی زندگی و نظم چیزها به گونه ای زبانشناسیک پدید 
آمده‌اند. کاربرد شکل‌های ساده درست همجون کاربرد واژگان و افعال است. جامعه‌ای 
نمی‌توان یافت که بدون اسطوره, لطیفه, معما یا حکایت به سر برده باشد. یولس خود از 
شکل ساده نام برد و روش کارش جنان است که می‌توان با دقت به مناسبات این اشکال 


شکل ومعنا ‏ ۱۸۹ 


«دستور زبان شکل‌های ادبی» را یافت: ) افسانه‌ی مقدس ۲) افسانه‌ی پهلوانی 
۳) اسطوره 4) معما ۵) کلام نغز 7) مثل ۷) گزارش ۸) حکایت )٩‏ لطیفه. 

بولس تنها از همین ی شکل ساده یاد کرده است, حرا از اشکال ساده‌ی دیگر همجون 
حکایت اخلاقی, دعاها, ترانه‌هاء قصه‌ی اخلاقی قصه‌ی حیوانات, قصه‌ی کودکان بحث 
نکرده است؟ خود بولس نوشته است که عناوین نه گانه ای که در کتابش به آنها پرداخته 
است, به هیچ رو عناوین نهایی و کلام آخر نیستند و اساسا موضوع اشکال ساده «نظام 
بسته ای نیست» بل به سادگی می‌توان به عناوین کتابش, سرفصل های دیگری نیز افزود: 
(«مفهوم شکل ساده در بنیانش امکان طرح نظامی نهایی را نمی‌دهد.» اما در همین حال 
یولس تاکید کرده است که شکل‌های ساده‌ی کتابش اساس نظریه‌ای ادبی را فراهم 
می‌آورند و هرجه این فهرست کاملتر شود, نظریه‌ی او نیز دقیقتر خواهد شد.؟۲ متن 
شکل های ساده که در آلمان شرقی منتشر شد بسگفتاری نوشته‌ی آلفرد شوسیگ همراه 
دارد. در اين نوشته می‌خوانيم که هنریک بکر دوست و همکار یولس در نامه‌ای به شوسیگ 
اطلاع داده است که یولس در آحرین سال‌های زند گیش می‌خواست متن کتاب را دگرگون 
کند و به‌ویژه قصه‌ ی حیوانات را همجون دهمین شکل ساده مطرح کند و تصمیم داشت در 
مورد مناسبات درونی این اشامت بار کز ۱8 به گمان بکن بولس دو قاعده‌ی اصلی 
را در سیم بندی خود رعایت کرده بود و دز بازنگری کتابش می‌خواست مناسبات درونی 
شکل های ساده را ,از این دو قاعده به‌دست آورد. بن به نخستین قاعده پنج دسته اشکال ساده 
داريم که به شیوه‌ی سخن مرتبط می‌شوند و می‌توان آنها را پرسشی, خبری, امری؛ 
درخواستی و خاموش خواند. بنا به قاعده‌ی دوم اشکال: ساده»-دوکونه اند .رالیست:۶ 
ایدالیست. نخستین امکان یا تحقق رخدادهای هر شکل را بیان می‌کند, جنانکه نتوانیم 
بگوییم: «اين حادثه ناممکن است.» اما دومی از رخدادهای ناممکن سخن دارد.۲۶ به نظر 
بکر پنج شکل ساده‌ی رالیست عبارتند از: قصه‌ی حیوانات (درخواستی )؛ کلام نغز (امری) 
معما (خاموش) افسانه‌ی پهلوانی (خبری). مثل (پرسشی)؛ و پنج شکل ساده‌ی ایدالیست 
عبارتند از: حکایت (درخواستی), افسانه‌ی مقدس (امری), لطیفه (خاموش)» گزارش 
(خبری) و سرانجام اسطوره (پرسشی). 

تحلیل یولس کارکرد گراست. به گمان اوه هر شکل ساده بر اساس نیازی وجود دارد و 
باید در راستای برآوردن آن نیاز بررسی و شناخته شود. قصه را مثلاً باید راهی برای 
شکستن موانع و دستیابی به عدالت دانست و به اين اعتبار شکل‌های گونا گونش را از هم 
تمیز داد. اشکال ساده, برخلاف موارد زبانی, دستوری حونان پاسخی به نیازی اخلافی 
ایجاد می شوند. این نکته در فهم دسته‌بندی اشکال ساده بسیار مهم است. دسته‌بندی بکر 


۱۵۰ نشانه‌ها و شکل متن 


حندان روشن نیست و مواردی جود «خاموش» یا «درخواستی » یکسر ناروشنند. به ویژه که 
در مورد «درخواستی» بکر عنوان دیگری یعنی «نام همگانی» را نیز اورده است که درک 
منظورش را بارها دشوارتر می‌کند. به هررو نکته‌ی مهم این است که کارکرد و بنیان 
دسته بندی او روشن است و می‌تواند آغازگاه کارهای بعدی باشد. 


بیش از آغاز بحث درباره‌ی شکل های نه گانه ای که بولس در کتابش آورده است» بد نیست 
به پیشگفتاری که او به کتاب شکل‌های ساده افزوده, دقت کنیم. این متن روشنگر روش 
کار و مبانی اندیشه‌ی اوست. بولس نخست نوشته است که پژوهش ادبی در سه راستا 
ممکن است: زیبایی شناسیک, تاریخی و ریخت‌شناسیک. پژوهشگر متون ادبی می‌کوشد 
تا پدیدارهای ادبی را براساس زیبایی, معنا و شکل آنها بررسی کند.۲ شکل, در نقد 
هنری و زیبایی شناسیک سده‌ی هجدهم (تا کریستیان ولف و امانوثل کانت) مسلط بود. 
سپس مفهوم شکل راستای تاریخی را در پژوهش ادبی پیش کید و ملف متن اهمیت 
یافت؛ و به دنبال «مفهوم نبوغ» مطرح شد."" در حاشیه‌ی این دو جریان نقد 
ربخت‌شناسیک يا تحلیل تازه‌ای از شکل آثار ادبی ایجاد شد. گوته از مفهوم گشتالت يا 
هیات اثر هنری بحث کرد و خود نظریه ای درباره‌ی ریخت‌شناسی گیاهان ارائه کرد ۲٩.‏ 
یولس کتاب خود را شناخت هیات اشکال ساده دانستء آنگاه به نکته‌ی مهمی پرداخت: 
مناسبت میا شکل ادبی و زبان. به نظر یولس» هردر در پژوهش خود درباره‌ی افسانه‌های 
مردمی آلمان اهمیت تحلیل زبانی را دانسته بود و آثارش یکی از مهمترین سرجشمه‌های 
فهم ساختاریا شکل اثر ادبی - روش ریخت‌شناسی - است. یولس مفهوم کاررا طرح کرد. 
در زبان می‌توانیم تقسیم کار را بيابیم ؛ یعنی موقعیت افراد داستان‌ها را بشناسیم . پیوند زبان 
با کار را یولس فرهنگ می‌نامد و درپی این تعریف میان پیشه‌های افراد در جامعه‌های 
پیشاسرمایه‌داری و اشکال ساده مقایسه‌ای ایحاد می‌کند. ۳ بحثی حذاب که یاداور نظر 
والتر بنيامین در مورد مناسبت حکایتگری و زندگی اقتصادی وجوه تولید پیشاسرمایه داری 
است, ۲۱ وایسین نکته‌ی مهمی که در پیشگفتار بولس آمده تعریف کلی «اشکال ادبی» 
است. از شکل های متمایز زندگی افراد, روایت‌های گوناگون و متمایزی پدید می‌آیند. 
یافتن مرز دفیقی میان این اشکال روایی همانقدر دشوار است که ترسیم مرزی فطعی میان 
نجربه‌های متفاوت افراد. پس تنها به پاری یک میانحی می‌توان به این فصل مشترک رسید: 
زبان. یولس نوشته است: «هربار که زبان از بیان شکلی جدا می‌شود, هربار که به قصد 
دگرگون کردن اي شکل و ساختن الگویی تازه دخالت می‌کند, می‌توانیم از شکل ادبی یاد 


کنیم ».۲۲ 


شکل ومعنا ‏ ۱۵۱ 


مهمترین نکته‌ای که از بحث مقدماتی یولس می‌توان نتیجه گرفت اهمیت 
تعیین کننده‌ی زبان در بررسی هریک از اشکال ساده است. 

۱) افسانه‌ی مقدس. بولس بحث را با افسانه‌ی مقدس آغاز کرد که «نکته‌ی بنیادین 
در فرهنگ غرب» است و سرحشمه‌اش به افسانه‌های مسیحی (جنانکه کلیسای کاتولیک 
مطرح کرده است) می‌رسد. ۳۳ روایت افسانه‌های مقدس کنشی آیینی, و اساس آن زندگی 
قدیسان بود. افسانه‌های مقدس در سده‌های میانه شاخ ورگ یافتند و نام‌های دیگری جون 
«اعمال قدسی » یا «اعمال شهیدان» گرفتند. افسانه‌های مقدس نه‌تنها در شکل نوشتاری, 
بل بیشتر به گونه ای شفاهی در روایت مردمی بیان می شدند, باقی می‌ماندند و اشکال تازه 
می یافتند. در سده‌ی سیزدهم در محموعه‌ی مشهور به افسانه‌ی زنان شهید وازه‌ی افسانه برای 
نخستین بار به کار رفت. سپس یولس از پیدایش واژگان قدیس و خادم خداوند بحث کرد و 
ریشه‌ی افسانه‌های مربوط به کنش‌های قدیسان را در متون سده‌های میانه در مورد معحزه 
یافت.۳۲ یولس, بیان روایی «افسانه‌ی زندگی و شهادت قدیسان» را در کارکرد (یا به 
گفته‌ی خودش «درتحقسق») زبان جست. اینجاست که زبان اهمیت و جنبه‌ی نا گزیرش 
را آشکار می‌کند, مثلاً زبان اعتراف‌ها نوشته‌ی اگوستن قدیس احازه نمی‌دهد تا این متن را 
افسانه ی مقدس بدانیم . این درحه ار صداقت و صراحت در بیان تتش های روانی و حلوه‌های 
غریزی وحود ادمی» زبانی است حدا از شیوه‌ی بیان «افسانه‌های مقدس» یعنی آن زبانی 
که اعمال فزیتان با ان بای شود اما زبانی که مار ارتوفتد کال رید کن آکوستن 
به کار گرفتند, سب شد که بتوان گفت آنها افسانه‌های مقدس برداخته اند .۳۵ 

۲ افسانه‌ی پهلوانی. به نظر یولس افسانه‌های پهلوانی» درواقم» سویه‌ی زمینی 
افسانه‌های مقدس هستند. واژه‌ی آلمانی که روشنگر افسانه‌ی پهلوانی بود, یعنی عوهه در 
مورد ترکیبی از افسانه‌های اسطوره‌ای و تاریخی به کار می‌رفت؛۳۶ اما واژه‌ی انگلیسی 
۶ صرفاً به گونه ای حاص از افسانه‌های پهلوانی (و نه اسطوره‌ای) شمال اروپا گفته 
می‌شد. یولس از همین افسانه‌های شمالی آغاز کرد که سرحشمه‌ی افسانه‌های پهلوانی 
ژرمن و انگلوساکسون نیز هستند. اساسا افسانه‌های پهلوانی» مناسبات خانوادگی» قومی و 
پیوندهای خونی است.۳۲ در تمامی افسانه‌های پهلوانی, ابهام این مناسبات سرچشمه‌ی 
بسیاری از رخدادهای کلیدی است. حانشینی در بسیاری از افسانه‌ها, نکته‌ی اصلی 
است.۸" می‌توانيم ابهام مناسبات خانوادگی را در افسانه‌های حماسی ایران» در افسانه‌ی 
رستم و سهراب بيابیم و مسأله‌ی حانشینی را در افسانه‌های سیاوش و اسفندیار بيابیم. البته 
به یاد آوریم که در ماخذ اصلی این افسانه‌های قهرمانی یعنی شاهنامه‌ی فردوسی » ترکیبی از 
افسانه و اسطوره یافتتی است, درحالیکه بحث یولس اساسا درباره‌ی افسانه‌ی پهلوانی است 
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و نه اسطوره‌ها. اما یولس در ادامه‌ی بحث» وفتی به حماسه و خاصه به ابلیاد هومر اشاره 
می‌کند ترکیب افسانه و اسطوره را به گونه ای ناگزین موصوع بحث خود قرار می‌دهد. بولس 
حماسه را شکل کامل و بیجیده‌ای می‌دانست که از تکامل افسانه‌های پهلوانی به دست 
می‌آید و به گونه‌ای خاص از ایلیاد نام برده است که استوار به افسانه‌های پهلوانی یونان بود. 
مخال دیگر بولس افسانه‌های شمال اروپاست: افسانه‌های نیبلونگ, پله‌ی گذار از افسانه‌های 
پهلوانی به حماسه محسوب می شوند." " سپس بولس از افسانه‌های پهلوانی که در عهد عتیق 
آمده اند یاد کرد و نکته‌ی مهم پیوندهای خونی یا ابهام مناسبات خویشاوندی در کتاب 
مقدس را پیش کشید و از افسانه‌های شاهان عهد عتیق گفت که محور اصلی آنها جانشینی 
نود. 

۲) اسطوره. بخشی از کتاب یولس که امروز کهنه شده همین بحث او در مورد اسطوره 
است. در دهه‌های اخیر کارهای برحسته ای در این زمینه ارائه شده اند, همحون پژوهش های 
لوی استروس, ژرژ دومزیل و میرجا الياده» که در قیاس با کار آنان بحث یولس ناکامل به 
نظر می رسد. یولس, نخست از ارائه‌ی معانی واژه‌ی اسطوره در واژه‌نامه‌های آلمانی دورانش 
انتقاد کرد. سپس از بیوند اسطوره با افسانه‌های قهرمانی و افسانه‌های مقدس باد کرد و بر 
سویه‌ی گفتاری و بیانی اسطوره تاکید گذاشت. او اساس اسطوره را «کنش خدایی» 
دانست (همانطور که اساس افسانه‌های پهلوانی را مناسبات خونی معرفی کرده بود). ۳ 
اساطیر یونانی درباره‌ی یافتن سرچشمه‌ی هستی یا کنش خدایی بودند. در اسطوره توالی 
گاهنامه‌ای و زمانمند وجود ندارد و هر کوششی برای گذر اسطوره به واقعبت بی ثمر است. 
زیرا اینجا تکامل اساسا بی‌معناست. اسطوره تنها با ا زکف دادن زمینه وشالوده‌ی خویش به 
آگاهی درمی‌آید. این بحث یولس را بعدها لوی استروس دنبال کرد و یکی از نکته‌های 
«زنده» ی فصل اسطوره در شکل های ساده است.۱" یولس تاکید می‌کند که نسبت میان 
اسطوره و خرد را نباید نادیده گرفت؟ او به کتاب کارل راینهارت به نام اسطوره‌ی افلا تونی 
اشاره کرد که درباره‌ی حایگاه اسطوره در مکالمه‌های افلاتون است. او یادآور شد که در 
مکالمه‌ی پرونا گوراس آغازگاه بحث پرونا کورائن اسطوره‌ ای است درباره‌ی «روزگاران 
گذشته, زمانی که در جهان تنها خدایان بودند و هیچ آفریده‌ای نبود».۲* بولس این اسطوره 
را سرجشمه‌ی دیگر اساطیر «افلاتونی» دانست و این مناسبت میان اسطوره و خرد 
(لوگیس) را لحظه ای مهم در تاریخ اندیشه ی فلسفی 0 شمار آورد. ۲۲ در بایان فصل اسطوره 
یولس یادآور شد که بحث در مورد اسطوره را با کنش خدایی آفرینش اغاز کرده است و با 
اساطیر پایان جهان می‌بندد. او تاکید کرد که هرگونه اندیشه‌ی استوار بر آپوکالپس (یعنی 
بحث از ویرانی جهان و پایان هستی) «گونه ای کنش زبانی» است؛؟* زیرا دلالت‌هایش 
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درک‌ناشدنی است, مگر همچون زبان که در مرز دلالت قرار گرفته است. در اسطوره 
همچود افسانه‌های مقدس و پهلوانی, نیروی درونی روایت به چیزی بیجان منتقل می‌شود. 
یولس این جیز را نماد خواند. همجون سنگی که در کتاب پیدایش خداوند خود را در آن به 
یعقوب می‌نمایاند: «و این سنگی را که جون ستون بر پا کردم بیت الله شود.» (باب ۲۸ 
آیه‌ی ۲) این نگ یادآور حیزی از گذشته نیست» وعده‌ای هم به آینده نمی‌دهد, و اساسا 
حضوری تاریخی ندارد. حیزی است که نیروی اسطوره در آن متبلور شده است. 

)) معما یا چیستان. معما همواره بر پایه‌ی مکالمه, یعنی پرسش و پاسخ استوار است. 
امروز هم از کودک يا از خواننده‌ی مجله‌ای, يا از حل کننده‌ی جدولی, نکته‌ای را 
می‌پرسند و او بدان پاسخ می‌دهد. یولس از دو کتاب که در سال‌های ۱۸۹۷ و ۱٩۱۲‏ به 
زبان آلمانی منتشر شده‌اند یاد کرد که در آنها دو انسانشناس, بسیاری از معماهای کهن را 
گرد آوردند: «روش آنان, البته, با روش تاریخ‌نگاران تفاوت دارد.» اسطوره شکلی است 
که پاسخ می‌دهد؛ و معما شکلی است که می‌برسد. اسطوره پرسش و پاسخ را در خود دارد؛ 
اما معما خواهان پاسخ است.۲۵ در اسطوره انسان با جهان نسبت دارد و می‌کوشد تا جهان را 
به باری « گونه ای بیش بینی بیأمبرگونه» بازشناسد؛ در معما انساك با انسانی دیگر 
رویاروست و از او حیزی می برسد. یکی از ایندو داناست و دیگری می‌کوشد - گاه به بهای 
زند گیش حتی - تا پاسخ (یعنی دانایی) را بیابد. در اسطوره ما پرسش کنند گانیم و سانحتار 
اسطوره پاسخ است؛ در معما از ما می‌پرسند و ساختارش پرسش است. از این ری اسطوره 
یویاست و معما پذیرا؛ اسطوره آزادی می‌بخشد, اما معما محدود می‌کند. بی‌دلیل نبود که 
واژه‌ی کهن المانی معما ۲۸۵۱ بود که معنای دیگرش ظلمات است.** واژه‌ی عربی 
«معمی» (که به فارسی معما می‌گویيم) از ریشه‌ی تعمية امده است به معنای نابینا کردن» 
کور کردن؛ و ایجاد ظلمات. باری» یولس به حیستان‌ها و معماهای مشهور پرداخت. مثلا 
حیستان ابوالهول در داستان ادیپ و مواردی دیگر که پایه‌ی تمامی آنها آزمایش است. کسی 
که می‌داند, از آنه کس که نمی‌داند آزمایش می‌کند. مکالمه‌ی آنان, اما؛ حنان نیست که 
سرانجام جهانی خاص, یعنی جهان متن را بیآفریند. پاسخ؛ اگر که یافت شود یک واژه 
ر نخواهد بود, با حداکثر ایده‌ای که در حمله ای سخت کوتاه بیان می شود. هدف 
اماسی کشف حقیقت نیست. بل واقعیتی پوشيده شده تا رازش گشوده شود. بولس نوشت 
که در زندگی حدید» در یک مورد مهم می‌توان معما را یافت» و این مورد همواره از حشم 
انسانشناسان دور مانده است: پرسش‌هایی که در داد گاه‌ها مطرح می‌شوند. قاضی باید 
بدآند و باسخگو (متهم یا شاهد) حیزی می‌داند. در بسیاری موارد نکته‌ی مبهم برای مهم (و 
گاه برای شاکی) اهمیت حیاتی می‌یابد. در مورد متهم می‌توان گفت که گاه پاسخ به 
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حق زندگیش «, وط می‌شود.۲" نکته‌ی آخر اين که معما به «زبانی ویژه» مطرح 
می‌شود. این زبان خاص را یولس از قول پورزیگ «زبانی که معنا را می‌پوشاند» معرفی 
کردء٩*‏ زبانی اشنا برای شاعران. 

۵) کلام نفز شکلی است ساده و مختص همچون معما که گونه‌ای از آن را می‌توان 
اوقت ام انا با ندشن «انسانگر ایی» در دوران رنسانس (در آثار اندیشمندانی 
جون اراسموس؛ مور و...) کلام نفز شکل تازه ای (و در گفتار مذهبی لوتر نقش اساسی) 
یافت. بولس از قول سیلر نقل کرده است که ضرب المثل شکلی از کلام نفز است که قبول و 
کاربرد همگانی و مردمی یافته است. سیلر ضرب المثل را با ترانه‌های مردمی» قصه‌های 
فولکلوریک و افسانه‌های بهلوانی فیاس کرده است که «زرفای حان مردمی» را بازتاب 
می‌کنند. * بولس, اما نوشت که هیچ اثری را «مردم» نمی‌آفرینند؛ بل روزی» کسی 
هرجند پکسر ناشناس آن را آفریده است. ضرب المثل ها آفرینندگان گمنامی دارند اما قبول 
همگانی یافتهاند. اگر «ژُرفای جان مردمی» را بازتاب می‌کنند, آن را نه در جهان آفرینش» 
بل در فراشد پذیرش بازمی‌تابند. هر کلام نغز بیانگر تجربه ای خاص است و این مهمترین 
نکته در فهم منش ادبی آن محسوب می‌شود. منش آموزشی ان بیاهمیت است. ویلهلم 
گریم کنته است که «صرب المئل های راستی مردمی دارای سو به های آموزشی آشکار و 
عمدی نیستند.» یولس نشان داد که زبان کلام نغز لزوماً ساده نیست و اشکال مجاز در آن 
بسیار به کار می رود. ا* قاعده‌ی اصلی در کلام نغز زبانشناسیک است. باید گفت که در 
گام نخست واج شناسیک است. کلام نغز باید وش آهنگ باشد نرمی و روانی موسیقایی 
واه با شم ایکان کر از آغاز برای بیان گفتاری و تکرار در زبان مردم ساخته می‌شوند. 
در گام بعد, کلام نفز س دستکم تلاش می‌شود که- تک معنایی باشد. آرمانی که البته 
به گونهای کامل به دست نمی‌آید. 

1) مثل. یولس از مقدمه‌ای طولانی بر «مثل» نتیجه گرفت که هرگاه روایتی برای بیان 
فاعده ای (حقوقی اخلاقی, دینی, احتماعی و...) به کار رود و هدف از آن تشریح آن 
فاعده باشد, مثل پدید می‌اید. مثالی که او در این مورد آورد, دو بند از قانون حزایی است که 
تصاحب آگاهانه‌ی اموال کسی دیگر را دزدی و جرم می‌داند و شراکت در اين اموال را با 
آگاهی به اینکه اموالی «مسروقه اند»- شرکت در دزدی و مستوحب محازات می شناسد. 
اگر برای توضیح این دو بند, از مردی حوان بگوییم که کیف بغلی کسی را می‌دزدد و 
پود هایی را که در آن می‌یابد با معشوقه‌ی خود تقسیم می‌کند, از شکل ساده‌ی مثل استفاده 
کرده‌ايم."* به ضرب‌المثل یا کلام نفز نمی‌توان چیزی افزود. «شریک دزدی یا رفیق 
فافله؟» همین است که هست کوتاهرین شکل بیان؛ اما به مثل می‌توان شاخ و برگ داد. 
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بنیان معنایی یک مثل را درنظر بگیریم: «مرد جوانی کیف بغلی مرا دزدید و با معشوقه اش 
پول ها را تقسیم کرد.» حال می‌توانيم بدون دگرگونی اين بنیان بگوییم: «آن روز بهاری» 
در میدان مرکزی شهر, مردی جوان که لباس آراسته‌ ای بر تن داشت و خوش‌سیما می‌نمود 
همراه با زنی جوان و بسیار زیبا, از کنارمن گذشت و کیف بقلی مرا که در ایتالیا خریده 
بودم» به شیوه‌ای جنان ماهرانه که ...» بیان دوم معنای اصلی را حفظ کرده است؛ اما معنا 
یا معانی تازه‌ای هم آفریده است. یولس این مورد را «شکل کاملتر بیان ادبی» خوانده 
ست. ٩‏ این گذر از معنایی یکه در کلامی نغز بیان‌شدنی است به روایتی کاملتر که معانی 
دیگر می‌آفریند کنش ادبی « کاملتری» است. در کتاب‌های دینی. و بسیاری از آثار ادبی 
(که روحیه‌ی دینی یا عرفانی دارند) برای روشن کردن معنای ایه ای یا قاعده‌ای یا حکمی 
مثل را می‌يابیم. یولس مثال ادبی را از کتاب کاناساریت ساگاره (یا گنجینه‌ی داستان‌های 
هندی که در نیمه‌ی دوم سده‌ی یازدهم میلادی سومادوا برهمن کشمیری آنها را گرد آورد) 
نقل کرد. در اين کتاب که عنوان آن را می‌توان به اقیانوس قصه‌ها ترجمه کرد, بیش از 
سیصد و پنجاه داستان یا مثل برای روشنگری احکام اخلاقی به کار آمده‌اند. مثالی بسیار 
آشنا, که به کاتاساربت ساگاره هم نزدیک است, کلیله و دمنه در ادییات ماست. اما مثل 
بتیان: شماری: از بزرگتزین ابا ادیانت: کاشسک فازشی است ۷۲ تمایز ااصلی: مفل ایا 
«حکایت اخلاقی» در این است که حکایت اخلاقی برای بیان قاعده‌ای خاص به کار 
نمی رود» تنها از راه بیان داستانی که امکان رخداد آن, بنا به منطق وخرد هرروزه؛ وحود 
ندارد, به حکم یا دستوری اخلاقی می رسد.۵* مثل و حکایت اخلاقی با «قصه‌ی اخلاقی» 
متفاوتند, مثل اخلاق همگان را میپذیرد و در ساختن آن نقش دارد, اما «قصه‌ی اخلاقی» 
انکار و گاه هحو اخلاق همگان است. ۵۶ 

۷( گزارش. یولس این شکل از روایت را در اشکال ساده حای داد و تاکید کرد که 
امروز در روزنامه‌نگاری کاربرد همگانی دارد. ٩"‏ او مثالی از گزارش «روزنامه‌ای قدیمی» 
آورد که موضوعش خودکشی هنری. س مردی شُصت و دو ساله «به دلیل مسائل مالی» 
است. به نظر پولس این گزارزش دارای سه کارکرد است: ۱) زندگینامه‌ای مختصر از 
هنری. س به‌دست می‌دهد ۲) شرح می‌دهد که جرا اين مرد نسبتاً سالخورده و مشهور 
خود کشی کرده است ۳) اطلاعاتی درباره‌ی شیوه‌ی این خود کشی ارائه می‌کند. رشته ای از 
گزارش های فرعی همراه اين گزارش اصلی آمده‌اند: همسر هنری. س در شب حادثه برای 
شنیدد موسیفی به اپرا رفته بود, صدای شلیک گلوله را همسایه‌ی آقاس س. یعنی 
آستانیلسن هنر پیشه ی مشهور سینما شنیده و به پلیس خبر داده بود و... پرسش هایی در پی 
خواندن اين گزارزش ایحاد می‌ شوند: جرا به رفتن خانم. س به ایرا تاکید شده است؟ آیا 
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یادآوری این نکته که وقتی شوهرش به زندگی خود پایان می‌داد, اودراپرا ازشنیدن موسیقی 
لذت می‌برد» دلیلی خاص دارد؟ استانیلسن از اينکه نامش در روزنامه‌ها آمده شاد هست؟ او 
جندبار نقش زنی را ایفاء کرده که با مرده روبرو می‌شود؟ و...۵۸ یولس در ادامه‌ی بحث به 
اشکال دیگر گزارش» مثلا «گزارش تاریخی» اشاره کرد. او از «گزارش نویسی» در بونال 
باستان یاد کرد و از اصطلاحی بونانی که برابر فارسیش «خبر دادن» است: «آنجه یونانیان 
از اين اصطلاح درک می‌کردند به معنایی که من از شکل گزارش ارائه کردهام بسیار نزدیک 
است».۱* سقراط می‌میرد. گزارش از مرگ او گفتاری یا نوشتاری, ارائه می‌شود؛ 
گزارشی از گفتگوی شاگردانش درباره‌ی مرگش می‌آید؛ گزارشی از واپسین دفاع او 
می‌آید... گزارش به هررو بیان ذهنی رخدادهاست. گونه‌ای تاویل. آشکاراء اين بحث 
بولس گونه‌ای پیش پینی مباحثی است که پل ریکور طرح کرده است. تایخ‌نویسی» یعنی 
گزارش و گزارش یعنی تاویل کنش,. تاریخ پلوتارک, یا تاریخ گزنفون تا چه حة به حقیقت 
کنش ها نزدیکند. اناحیل جهارگانه, باانهمه تفاوت‌ها که در روایت سرگذشت عیسی مسیح 
بآ یکددگر دارنده تا حه حد «وأقعی» هستند؟ 

۸ حکایت. یولس شرح داده است که تا پیش از انتشار مجموعه حکایت‌های ویلهلم 
و یا کوب گریم (۱۸۱4- ۱۸۱۲) واژه‌ی آلمانی ۱۸۲0060 معنای شکلی از بیان ادبی را 
نداشت. درحالیکه پیشینه ی کاربرد ادبی برایر فرانسوی آن یعنی 0016) به سده‌ی سیزدهم 
میلادی می رسد. در آلمان نووالیس, گوته و تیک هریک حکایت را به معناهای متفاوتی 
به کار برده‌اند. * اما کتاب برادران کرت بحث را به مسیر درستی هدایت کرد. نکته‌ی 
اصلی شکل خاصی از بیان ادبی است که نام‌های بسیار و متفاوتی در هرزبان یافته است. 
بحث از معنای حکایت در اغاز سده‌ی نوردهم شکل گرفت. به‌ویژه در حدلی که نسبت 
شعر و زبان را مطرح می‌کرد. یکی از اين مباحث درنامه‌هایی یافتنی است که میان برادران 
گریم و ارنایم رد و بدل شد. این نامه‌ها سرانجام به طرح دو مفهوم «شعر طبیعی» و «شعر 
هنری» منحر شد. يا کوب گریم معتقد بود که شعر الهامی است از سوی طبیعت به دل 
شاعر. «شعر طبیعی» الهامی است به دل همگان, یس شعری است مردمی . اما «شعر 
هنری» الهامی است به دل یک شاعر. شاعر طبیعی گمنام می‌ماند و شعرش دارایی همگان 
فرض می‌شود, اما شاعر هنری را می‌توان شناحت. گریم از «شعر طبیعی» به حکایت 
می رسید و از «شعر هنری» به رمان. می‌گفت حکایت شکلی خودانگیخته دارد, اما « هرگونه 
هنر فردی همچون شعر هنری برمبنای طرحی از پیش ريخته شده, شکل می‌گیرد»؛ و 
مقصودش همان است که هرمنوتیک کلاسیک «نیّت مولف» می‌خواند. ارنايم اما؛ این 
تمایز را نمی پذیرفت و عقیده‌ی گریم را «نتیجه‌ی مباحث فلسفه‌ی جدید می‌خواند که «در 
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همه حیز تمایز و تقابل می یابد».۱" او معتقد بود «,حکایت با از میات رفتن حهانی که بدان 
تعلق داشت» ار میات رفته است.۲* اما شعر کهنه و نو ندارد و اساسا دارای تاریخ نیست. 
یولس درپی اين بحث, تاریخ کوتاهی از تکامل انواع حکایت ارائه کرد. از شکل «نوول» 
در پایان سده‌های میانه تا حکایت‌های کوتاهی که در د کامرون بوکاجیو امده اند و ژانری از 
حکایتگری که به «حکایت‌های توسکانی» مشهور شدند. "* بولس, آثاری را که همخوان با 
نمونه‌ی دکامرون نوشته شده اند (همحون شب‌های دلنشین اثر جووانی فرانجسکو استرا پارولا و 
حکایت حکابات اثر جان باتیستا بازیله) به گونه ای موجز تشریح کرد. این دو مثال, آثاری 
هستند که شماری از قاعده‌های د کامرون در مورد حکایتگری را زیر با گذاشتند. بولس معتقد 
بود که بازیله نخستین حکایتگر به معنای جدید است.*" شماری از حکایت‌هایی را که 
دیرتر در کتاب گریم آمده اند, می‌توان در کتاب بازیله یافت. در پایان سده‌ی هفدهم 
داستان‌های شارل برو منتشر شدند و به فاصله‌ی کوتاهی در فرانسه و ایتالیا, کتاب‌هایی 
همانند محموعه حکایت‌های پرو انتشار یافتند. در فاصله سال‌های ) ۱۷۰ تا ۱۷۰۸ هزار و 
یکشب برای نخستین بار به فرانسوی ترحمه شده بود, اما در نیمه ی نخست سده‌ی نوزدهم بود 
که تاثیر نازدودنی و ژرفی بر داستان‌نویسی اروپایی نهاد و (ریک چهارم مغر استاندال را 
اشغال کرد.» یولس, اما تاریخ کوتاه حکایتگری راء به آستان‌ی جنبش رمانتیسم که 
رسید, پایان داد و دیگر به آثار هبل» لسکوف و... نپرداخت. از سوی دیگن او تکامل 
قصه‌ی کودکان را همجول گونه‌ی خاصی از حکایتگری, از نظر دور کرده و این از 
کمبودهای اساسی شکل های ساده است. در عوض ؛ یولس بحث را به دو نکته‌ی مهم در 
مورد «زبان حکایت» و «اخلاق حکایت» کشاند. تمایزهای زبان حکایت با زبان 
افسانه‌های مقدس و افسانه‌های پهلوانی را روشن کرد و نشان داد حگونه اخلاق ساده‌ای که 
به «علم آداب» نزدیکتر است تا به اخلاق, در پایان حکایت‌های پرو سر برمی‌آورد, 
درحالیکه اگر اخلاق را به پرسش کانتی «جه‌باید بکنم؟» خلاصه کنیم آنگاه آن 
حکایت‌ها جایگاه مناسبی برای طرح و در نتبجه پاسخگویی به آن نخواهند بود. اکنون اگر 
پرسش اخلاقی را با این پرسش همانند بدانیم (یا دستکم همراه کنیم) که «هر چیز چه 
حایگاهی در حهان دارد؟» آنگاه حکایت کنشی اخلافی محسوب خواهد شد. به هررو؛ 
اعلاق حکایت ساده گرا است (یولس این اصطلاح را با استفاده از گفته‌ی شیلر درباره‌ی 
(«شعر ساده گرا» ساخت).٩"‏ در بایان» یولس حهان ما را «دنیای تراژ یک» خواند که با 
اخلاق ساده گرا همراه نمی شود. بجثی که بادآور نظریه‌ی رمان لوکچ است. 

٩‏ لطیفه. وایسین شکل ساده‌ای که در کتاب پولس آمده است و به گمان او «همواره 
وجود داشته و هنوز هم باقی است» لطیفه است. این شکل همواره خاص است وابسته به 
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رمان و مکان. لطیفه‌ی فرانسوی از لطیفه‌ی المانی جداست و حتی لطیفه‌های برلینی با 
لطیفه هایی که در مونبح بر سر زباد‌هاست. تفاوت دارد.** از سوی دیگرلطیفه‌های دوران 
رنسانس را نمی‌توان امروز شنید و از آنها لذت برد. این لطیفه‌ها حتی اگر امروز کارآبی 
داشته باشند, از لملیفه‌های امروزی حدایند. از اين‌روست که لطیفه را به نام‌های گونا گون 
خوانده اند و در هر زبان حند معادل دارد. در زباد فارسی هم لطیفه با بدله, شوحی, دفیقه و 
در مواردی با اشارت شوخ یکی است و دو دهه می‌شود که واژه‌ی انگلیسی جوک هم به کار 
می رود . بسیاری از لطیفه‌ها به کار برد مهم زباد وابسته اند جنبه‌ی رندانه‌ی آنها از ابهام 
معنایی یا از حندمعنایی نکته به‌دست می‌اید. پاری از لطیفه‌ها وابسته اند به اشتباه تلفظ ؛ 
درهم شدن معناهای جند گانه‌ی واژه‌ای, خطای نحوی» و از این قبیل. مناسبت میان منطق 
و زبان در لطیفه دگرگون می شود و تمامی فراشد فکری منش خودانگیخته ای می‌یابد. همین 
ویرانگری در گوهر اندیشه‌ی اخلاقی هم روی می‌دهد. لطیفه آگاهی سریع و بی میانجی 
است از کاستی های موازین و قاعده‌های زبانی» اخلاقی, احتماعی و..."* لطیفه یایه‌ی 
کمدی است, اما میان این دو شکل ساده و پیجیده, شکل‌های بسیاری می‌توان یافت: 
(دلقک بازی در نمایش های خیابانی, کارناوال‌ها, دربارها, که همواره در حکم مقابله با 
ضابطه‌ها» رسم ها و سنت‌های حاکم است و گاه همچون گفتار دلقک در شا‌لیره بنیان 
اندیشه‌ی حاکم را به سخضره می‌گیسرد.), طنزنویسی» هجی مطایبه‌ی رندان»؛ 
نمایشنامه‌نویسی , خیمه‌شب‌بازی و... هجوگونهای ریشخند است که پایه اش بر فاصله 
است, از موضوع دور می شویم و آن را مسخره می‌کنيم؛ حتی گاه تحقیرش می‌کنيم. مطایبه‌ی 
رندانه, اماء گونه‌ای همدلی نهانی و بیان‌ناشده با موضوع است.۸* هجوقاطعانه رد می‌کند» 
اما مطایبه‌ی رندانه گونه ای همبستگی میان مواضم فرودست و فرادست می‌یابد» از این رو 
منش اصلیش آموزشی است. به موصوع «امکان از مواضع نادرست» را می‌دهد ,۶۱ 
آغاز کتاب در ستابش دیوانگی اراسموس مطایبه‌ای رندانه است و نیمه‌ی دوم آن هحوی 
تند. "۲ می‌توان گفت آن طنزنویسی که با مبانی اصلی زندگی اجتماعی (و به‌ویژه نظام 
سیاسی و ایدئولوژ یک) جامعه ای که در آن زندگی می‌کند, جدا از تمامی انتقادهایش, سر 
سازگاری دارد. در بیان به سوی مطاییه‌ی رندانه گرایش می‌یابد؛ اما طنزنویسی که 
به گونه ای رادیکال با مبانی اصلی ۳ احتماعی» اخلاقی اقتصادی, ابدئولوژ یک و 
به ویژه‌ی سیاسی جامعه مخالف است. در بیان به سوی هجو کشیده می‌شود. به گمان 
یولس مطایبه‌ی رندانه, سرآغاز رمان‌نویسی است. دن کیشوت سروانتس نمونه‌ای است از 
وابستگی و همدلی نهانی مولف و خواننده به موضوع . نمونه‌های دیگری هم می‌توان یافت 
(همجون ارلاندوفور بوزونوشته‌ی آریوستو و حکایت‌های رابله). اگر ضدیت با نظام پندارهای 
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حاکم یکی از کارکردهای مطایبه‌ی رندانه و به‌ویژه هجو باشد, کارکرد دیگرش (که به 
هررو به نخستین, وابسته است) لذت بخشیدن به مخاطب است.۲۱ بحث یولس, نمونه ای 
ان کش لا مامتها رالات ار لداعت بلس سس لت آعا 
پدید می‌آید که با موردی همگانه و نه خاص رویارو می شویم. ریشخند سویه‌های نایسند 
زند گی احتماعی گونه ای رهایی درونی را در یی دارد. انگار از بار گناهانی که نادانسته 
مرتکب شده‌ایم و اکنون یادش آزارمان می‌دهد, خلاص می‌شویم: آزار شباهت محتمل با 
موضوع . ریشخند به تدریجء «تیپ های» خاص خود را می‌افریند. در هر جامعه, همخوان با 
مناسبات تولیدی, گونه‌های اصلی افراد را می‌يابيم. در سرآغاز سرمایه‌داری» نمونه‌های 
تاجر نوکیسه, آدم خسیس و مالدوست, زمیندار ورشکسته نظامی قلدر و... ساخته شدند. 
در لطیفه‌های بعدی پاری از اينان باقی ماندند: شکارجی, آدم خوشپوش, آشپز, گروهبان, 
درد» آموزگار و... درحالیکه لطیفه این «تیب های تحریدی» را می سازد» کمدی و رمان 
آنها را دوباره به بیکر آدمی خاص درمی‌اورند."" اما گرایش به ساختن «تیپ» در 
کاریکاتور باقی می‌ماند و منطتقی کاریکاتور اي است: با از شکل انداختن ساختار 
«طبیعی » و ارگ حلوه دادن «عیوب ظاهری» عیب نهایی را - که میان همه مشترک 
است- اشکار کنیم, ۷۳ 


پس ازتشریح این نه شکل ساده, یولس در یسگفتار کتاب شکل های ساده تکرار کرد 
که می‌توان شکل‌های دیگری را نیز به آنها افزود: «وظیفه‌ی بعدی قیاس اشکال ساده با 
یکدیگر به معنابی رف تر است».۲۳ کاری که خود نتوانست تدگیرق کند. نکته‌ی دیگری 
که کتاب یولس پایه‌ی نظری آن را فراهم اورد, یافتن حضور عناصری از شکل های ساده در 
شکل‌های پیجیده است یعنی یافتن هسته‌هایی از اشکال ساده در آثار هنری حدید. کار 
یولس, نخستین گام در راه تدوین «نظریه‌ی شکل‌های ساده» بود. اين واقعیت از یکسو 
نشان ارزش کار اوست و از دیگرسو محدودیت‌ها و کاستی هایش را نشان می‌دهد. امروز 
می‌توان با دید گاهی نقادانه کتاب او را مطالعه کرد. مثلاً می‌توان گفت که بولس معنابی 
محدود از حکایت را مطرح کرده است و در جارجوب پيشنهادیش افسانه‌های «پهلوانی» 
کرتین دوترویز به همان شکل نمی‌گنجند که قصه‌های پریان, حکایت‌های حیوانات يا 
«فصه های اخلافی»». آمروز ما معنایی گسترده تر برای حکایت فانلیم و محدودیتی را که 
یولس طرح کرده است نمی پدیریم . محدودیتی که در آثار والتر بنيامین که شش سال پس از 
انتشار کتاب بولس در مورد حکایتگری نوشت, یافتنی نیست. او معنایی و ی 
حکایت بخشید و هرجند موصوع بررسی را محدود به قصه‌های لسکوف (و تا حدودی 
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حکایت های هیل) دانسته بود اما اشاراتی که به تاریخ هرودوت, يا تلمود با گرارش های 
روزنامه ای داشت, نشان می‌دهند که هیچ هراسی نداشت که ۳ تاریخی و افسانه های 
فولکلوریک را در گستره‌ی حکایت حای دهد.۲۵ به بیان دیگر بنيامین مناسبات درونی 
اشکال ساده را هم می‌دید, اما یولس کار خود را محدود به توصیف هر شکل ساده کرده بود. 
حدا از نوشته‌های بنيامین, محموعه ای از مقالات نوزده پژوهشگر در کتابی با عنوان مرزهای 
کات اش کر ات وافعیت است که امروز از مرزهایی که یولس ترسیم کرده بود فراتر 
رفته ایم . در این کتاب سه داستان فلوبر و فیلم های اریک رومر به همان شعل در معنای 
حکایت می‌گنجند که رمان اسپرماهی گونترگراس و دکامرون بوکاجیو. پل دلارو به سال 
۵ نوشته بود: «بررسی حکایت دیگر تبدیل به علمی شده است که موضوع, روش 
هدف‌ها و پژوهشگران ویژه‌ی خود را دارد».۲۷ این حکم پیش از حد خوشبینانه بود. 
نزدیک جهل سال پس از حکم دلارو هنوز حتی نظریه ای در مورد حکایت ارائه نشده است و 
تنها توانسته ایم دامنه و حدود کار را مشخص کنیم. هرمنوتیک ادبی با انکار معنای نهایی 
متن راهی تازه برای شناعت حکایت گشوده است. معنای متن همواره موجد سرگشتی 
نظرهپردزان در یافتن مزهای حکایت بود. ما معنااکانی واحد نیست, بل در حکم 
وحود امکانات است. دیگر دانسته‌ايم که باید از معنای بی‌شمار متن سخن گوییم. برونو 
بتلهایم در تحلیلی روانکاویک درباره‌ی قصه‌ی کودکان نوشت: «زرفترین معنای هر 
حکایت, برای هر فرد متفاوت از دیگری است؛ حتی باید گفت که در پله‌های گوناگون 
زندگی هر فرد نیز متفاوت است».۱" باری, تلاش برای ترسیم مرز نهایی شکلی ادبی (و 
لبته ژانری ادبی) به کشف تمام معانی نخواهد رسید, هرجند که جون کار ارجمند بولس 
آگاهی ما را از آن شکل (و در گام بعد از ژانرادبی) افزون می‌کند. ساختارگرایان فرانسوی» 
سال‌ها بعد راه یولس و پروپ را ادامه دادند, و کوشیدند تا با یافتن اشکال نهایی, راهی 
به سوی شناخحت «دگرسانی شکل». یعنی حالتی که در نهایت دگرگونی معنایی را ممکن 
می‌نماید, بیابند. 


۳ 
هر شکل روایت,"۲ هرگونه گزارش, از حکایت اخلاقی تا رمان, از فیلمی سینمایی تا 
قصه‌ی کودکان, از حکایتی که مردم از رویاهای خود تعریف می‌کنند تا لطیفه‌ها و 

مج 
آگهی های تبلیغاتی» همه استوارند به کرارشن داستانی . ار این رو ساسح سا خختا و روابی 


داستان یکی ار مهمترین نکته ها در پزوهش ادبی است و از دوران فرمالیست های روسی در 
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دانست که می‌کوشد تا ساختار و مناسبات درونی نشانه‌ها را در متن بازیابد. یس تحلیل 
سخن همجود دستور زباد متن آهمیت می‌یابد و نخستین دسته‌بندی را موحب می شود 
(سخن استدلالی توصیفی . روایی و غیره.). * هر داستان از بیان حادثه ای آنغاز می شود. 
رنحدادی, قتلی, شرح یک زندگی , یا حتی شرح اندیشه ای, همگی آنجا که بیان می‌شوند» 
سویه‌ی داستانی می یابند و به «حوادث داستانی » تبدیل می شوند. هر راوی همواره ادراک 
خود را از داستان بیان می‌کند و براساس این ادراک پاره‌هایی از حادثه را برمی‌گزیند و 
پاره‌هایی را کنار می‌گذارد: یعنی هر راوی طرح روایت را می سازد. اما هر داستان باید برای 
مخاطت مقدا تیدا کتلاه شش رراوی نا کف استی که اقزا کب تصاطی را از رش کرش 
داستان» بداند. باید گونه ای دانش مشترک میان دوسویه‌ی راوی/ مخاطب وحود داشته 
باشد. این دانش مشترک فرضی و خیالی تعریف ابتدایی روایت و داستان را می‌سازد: 
داستاد همواره روایت سلسله ای از حوادث است برای کسی, استواربه گونه‌ای همدلی میان 
راوی و مخاطب. این همدلی در شکل داستان یافتتی است. در هرمنوتیک ادبی این 
همدلی را مکالمه‌ی دو افق معنایی می‌نامند. مکالمه‌ای که میان متن (بدون توحه به راوی 
زا مرلقی )۰زا مخاطی طرش کر فنضا ار گراشره اشاس. کار سل وابت: انیت کر 
بر یایه‌ی آن همدلی میان مخاطب و راوی ایجاد شده است.۲" پیرس مهمترین وظیفه‌ی 
نشانه‌شناسی را «پژوهش اشکال متنوع دلالت‌های معنایی» می‌دانست. کاری که 
فرمالیست های روسی جه بسا بدون توحه به حکم پیرس انحام دادند؛ و از حکم پروپ دور 
تتفتت: که ریخت‌شناسی را «یژوهش اشکال» می‌دانست. گرماس نهم «ساختارهای 
بنيادین معناشناسیک را درک اشکال» می‌داند. او به همراه برمون یکی از دو جهره‌ی اصلی 
معناشناسی ساختارگراست. آنها در مورد ساختار روایی بنیادین داستان پژوهش کرد اند. به 
عبارت بهتر کوشیده اند نسبت میال شکل و معنا را پیابند. 

لژ یرداس ژولین گرماس (متولد ۱٩۱۷‏ در لیتوانی) به سال ۱۹4۹ از سورین دکترای 
ادبیات گرفت. او پس از انتشار معناشناسی ساختاری (۱۹۹۱) و درباره‌ی معنا (۱۹۷۰) به 
عنوان مهمترین نظریه‌پرداز «معناشناسی روایت» شهرت بافت. ۳" در ۱۹۷۲ به گونه ای 
همزمان دو کتابش به نام‌های موباسان نشانه شناسی متن و نشانه‌شناسی علوم انسانی منتشر 
شدند. گسترش نظریه‌هايش را می‌توان در فرهنگ مستدل نظریه‌ی زبان یافت که به سال 
۹ انتشار یافت. درباره‌ی معنا.دو به سال ۱۹۸۳ منتشر شد که وایسین کار اوست. ۳" 
گرماس «روایت‌شناسی» را بر پایه‌ی ربخت‌شناسی حکایت ولادیمیر پروپ استوار کرده 
است. پروپ شخصیت‌های حکایت‌های فولکلوریک مورد نظرش را با «موضوع حمله» 
یکی دانسته بود؛ و کنش های ویژه‌ی داستان بعنی «نقش ویژه‌ها» را با «محمول حمله» 


۱۰ نشانه‌ها و شکل متن 


برابر شناخته بود. گرماس از ژاثر خاصی که مورد بحث پروپ بود فراتر رفت و کوشید تا 
«دستور زبال» داستاد را بیابد. او به‌حای هفت دسته شخصیت‌های بروپ سه دسته از 
تقابل های دوگانه‌ای را پيشنهاد کرد که بنا به قاعده‌های معناشناسیک شکل می‌گیرند. ۸ 
روش «معناشناسی داستان» ۳ با اصول متعارف روش ‌شناسیک در معناشناسی 
همخوان است. هر داستان از تعدادی «بی رفت» تشکیل شده است, و هریی رفت نیز از 
تعدادی الگوها که گرماس آنها را «الگوی کنش» با ۸0۱۵۱ نامیده, تشکیل شده است. 
این الگوهای کنش قابل قیاس با شخصیت‌ها در بحث یروپ هستند. همانطور که برای 
شناحت معنای یک حمله باید معنای واژگان و قاعده‌های دستوری و نحوی را دانست, برای 
شتتاعت عتای: دک متن باید معنای بی رفت‌ها و فاعده‌های «دستور داستال» را دانست. 
دلالت معنایی پی رفت, اما همجون دلالت معنایی واژه قراردادی نیست, بل استوار است به 
مناسبت «حمله‌های اسمی» با فعل. همانگونه که در معناشناسیء واحدهای معنایی برای 
فهم قاعده‌ی معنایی جمله مطرح می شوند, در معناشناسی روایت نیز جمله‌های آسمی برای 
دهم فاعده‌ی معنایی متن به کار می روند, 

لوی استروس در مقاله ای با عنوان «ساختار و شکل» (که پیشتر از آن یاد کردم) 
اساس و منطق کار پروپ یعنی دسته‌بندی حکایت‌های فولکلوریک را براساس بررسی 
نقش ویژه‌ی آنها پذیرفت, تنها تعداد این نقش ویژه‌ها را کاهش داد. او پاری از این 
نقش ها را در نظام تاره ای باهم نسبت داد. مثلا «تخطی » را و معکوس «ممنوعیت») 
یافت و «ممنوعیت» را شکلی از «تحمیل», از اين‌رو هرسه را در یک نقش گرد آورد. ۸۵ 
کارلوی استروس در بند معهوم نقش ویزه بافی ماند» و به آين اعتبار دشواری‌های حنین 
تحلیلی را نشان داد. اما گرماس مفهوم نقش ویژه را یکسر کنار گذاشت. و به جای آن از 
مقهوم «یی رفت» باری گرفت و از سه پی رفت اصلی همحود «سه فاعده‌ی نحوی» نام 
برد."" اين سه پی رفت عبارتند از: ۱) احرایی, که وابسته است به زمینه‌جینی وظایف» 
نقش ویژه‌ها, کنش‌ها و غیره ۲) پیمانی یا هدفمند, که وضعیت داستان را به‌سوی یک 
هدف راهنمایی می‌کند, همجون اراده به انجام کاری یا سر باز زدن از آن ۳) متمایزکننده, 
که دگرگونی ها و حرکت‌ها را دربرمی‌گیرد. پی‌رفت اجرایی؛ طرح اصلی داستان را 
می‌سازد, و ساختار روایی هر داستان متکی به آن است. اما از دیدگاه روش‌شناسیک» 
پی رفت پیمانی یا هدفمند مهمتر از ان است» حرا که نشان می‌دهد وضعیت‌ها در خود 
نکته‌ی مرکزی طرح نیستند, بل آنجه ما وضعیت می‌خوانيم در حکم پذیرش یا رد پیمان 
یکره کمانه کرماین بر واسان ایا از وش ریسفت شرکت 
می‌کنند (بیگانگی از جامعه تبدیل می شود به حل شدن فرد در آن) و یا از وضعیتی مثبت به 
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شکستن «پیماد» منجر می شود. 

گرماس برخلاف پروپ که دسته‌بندی هفت گانه اش از شخصیت‌های حکایت‌های 
فولکلوریک را خاص این حکایت‌ها می‌دید و آن را تعمیم نمی‌داد. معتقد است که می‌توان 
«تعداد اندکی از الگوی کنش شخصیت‌ها را یافت و از اين الگوها منطق جهان داستان را 
افرفت. ۱ کرقایی. کوشتد نا پراساس ان «الکوی: کش هار آساش و فاعکهی ظهور 
رخدادها در داستان را بیابد. طرح گرماس از شش واحد که باهم مناسبات نحوی و معنایی 
انیت سین می‌شود. اين شش واحد عبارنند از: ۱) فرستنده‌ی پیام یا تقاضا کننده 
۲) گیرنده‌ی پیام ۳) موضوع 4) یاری‌دهنده ۵) مخالف () قهرمان. تاکید بر موضوع است. 
قهرمان گاه خود گیرنده است و گاه نیست, به هررو کنش‌های او با کنش های سایر 
الگوهای کنش تعیین می شود. به نظر گرماس گاه هرشش دسته در حکایتی یافت می‌شوند 
و گاه شماری از آنان مطرح می‌شوند. براساس این الگوی گرماس می‌توان گفت که در 
مادام بوواری فلوبن, اما بوواری قهرمان. موضوع شادمانی فرستنده «ادبیات رمانتیک» 
گيرنده باز اما بوواری, باری‌دهندگان دو معشوق اما لئون وراندلف و مخالفان شارل و 
جامعه ی بورزوایی هستند. براساس این طرح اما بوواری خواننده داستان‌های عاشقانه‌ی 
سوزنااک (داستان‌های مبتذل که آن را در گیومه «ادبیات رمانتیک» خواندیم)» تصوری از 
سعادت و شادی درسر داشت, به پاری دو معشوق خود به سوی ان پیش می رفت (یا 
می‌پنداشت که پیش می رود) و قانون, سنت. باورهای احتماعی و دینی دشمنانش بودند. 
نکته‌ی دشوار اینحاست که آیا می‌توان لئون و راندلف را به راستی باری‌دهندگان به ما 
دانست؟ براساس تاویلی دیگر می‌توان آنان را نیز مخالفان اما دانست؛ حرا که اما به یاری 
آنان به‌سوی شادمانی پیش نرفت؛ و آنان جزیی از همان ساختار کلی زندگی اجتماعی 
ستت‌هان قاترتم باورها و ری نود آما تداتیت که شارل ندون دوشعقیی او وحود نداردو 
آزادی عشق و غریزه را در جامعه‌ای ممکن دانست که سرکوبگر آنهاست. همچون مثالی 
دیگر دن کیشوت سروانتس را درنظر آوریم. می‌توان دن کیشوت را گيرنده و قهرمان دانست. 
ادییات حماسی و حکایت‌های بهلوانی سده‌های میانه فرستنده. روح سلحشوری موصوع 
سانکوو الاغش و رسی نانت را یاری‌دهندگان و جامعه و تاریخ را مخالفان نامید. 

گرماس نظریه‌ی پروپ را کامل کرد. به‌جای آنکه از نقش ویژه‌ی شخصیت‌ها 
استفاده کند, آنان را از دیدگاه الگوی کنش در سه دسته‌ی کلی حای داد که در هریک 
مناسبت شخصیت با موضوع خاصی مطرح است: ۱) نسبت خواست و اشتیاق ۲) ارتباط 
شخصیت ها با یکدیگر ۳) نسبت پیکار. به گمان گرماس در هر صد حکایت مورد بررسی 


پروپ می‌توان این نسبت‌ها را یافت, یعنی شخصیت‌ها را در یکی از سه دسته حای داد و 


۶ اشانه‌ها و شکل متن 


مناسبات اصلی را به نسبت‌های سه گانه فرو کاست. مثلاً در یکی از حکایت‌هایی که 
پروپ بررسی کرده است, پادشاهی سالخورده, سه پسرش را به ماموریتی می فرستد تا 
برایشس ا کسیر حوانی را بيابند. یسر کوحکتر برخلاف حسادت برادران که نقشه‌ی قتلش را 
طرح کرده بودند, به انجام این وظیفه موفق می شود. پدر هم در مناسبات خواست و اشتیاق و 
هم در مناسبت ارتباطی فرار دارد؛ جرا که ازیکس وا کسیر را می‌خواهد و از دیگرسو راز 
وجود اکسیر را برای سه پسر خود فاش کرده است. گرماس نوشته است که باید شخصیت‌ها 
را در گستره‌ی روایی» یعنی جونان الگوی کنش دید و نه در گستره‌ی معنایی و نقشی که 
پر اساس درونمایه‌ی حکایت برعهده دارند. تنها آنحا که شخصیت‌ها در مناسبت با کنش 
قرار گیرند (الگوی کنش شوند) می‌توان نقش ویژه‌ی آنها را شناخت. در داستان‌های 
روانشناسیک و نیز در رمان کلاسیک منش شخصیت ها به گونه ای نادرست سرحشمه‌ی 
آنان دانسته می شود. درتحلیل هر داستان باید «الکوی ۳ بيايیم و نه جیزی 
دیکر را.۸ گرماس وظیفه‌ی خود را «یافتن ساختار ابتدایی دلالت» و به گونه‌ای خاص 
(رشناخت دلالت متن ادبی» دانست. او داستات را در حکم گزاره ای معرفی کرد که با 
دانستن آغاز و پایانش می شود موضوع و کارکرد محمول را شناخت."" ساحت زمانمند 
داستان, حوادث را به وضعیت پایدار و وضعیت گذار تقلیل می‌دهد. گرماس تاکید کرده 
است که داستان تبدیل الف به ب است. و کنش دلالت در ذهن همواره استوار بر تقابل 
است» از این رو روایت همواره با تقابل روبروست. این تقابل به‌ویژه در مورد نقش‌ها و 
شخصیت ها ساده‌تر دانسته می شود. 

به‌نظر گرماس» هر روایت آغازی دارد و یایانی» و این نکته‌ای است که آن را از 
«جهان واقعی» حدا می‌کند. گاه به نظر می رسد که باری داستان‌هاء پایانی ندارند» اما این 
خیال و تصور خواننده است که پایان را نمی‌پذیرد و نه واقعیت خود داستان. همحون 
کودکان که معمولاً نمی پذیرند حکایتی به پایان رسیده باشد و مدام می‌پرسند: «نحب؛ 
بعدش حطور شد؟» این وحود آغاز و بایان هر روایت را یک «ساخت زمانمند» می‌نماباند. 
یعنی در هر روایت, موضوع زمانمند است. برحلاف تصویر که فراسوی زمان حای دارد, 
روایت بدون زمان بی معناست. مولف روایت می‌تواند ناشناخته باشد (در متنی دینیء 
اسطوره‌ای, یا در برنامه‌ی تفریحی رادیو- تلویزیون) هر سخن لزوماً روایی نیست (شعرهای 
تغزلی , فیلم‌های آموزشی و...) اما هر روایت سخنی زمانمند است. هر روایت در اساس 
خود «ناراست» است. نه‌تنها داستان‌های خیالی حکایت‌ها, اسطوره‌ها, بل حتی 
روایت‌های رالیستی, آنجا که روایت می‌شوند. تحقق‌ناپذیرند و ناواقعی. روایت رخدادی 
تاریخی يا بیان حادثه ای که زمانی رخ داده بود (یا بیان کمابیش دقیق آنچه در فیلمی یا 
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داستانی گذشته است) باز ناراست است. به ابن دلیل که تحقق نابذیر است و استوار به 
حاطره ای فردی یا حمعی , اینجا به حکم زان یل سارتر می رسیم که می‌گو ید واقعیت قصه گو 
نیست, خاطره قصه می‌گوید. هرجه روایت می شود یکسر حیالی است. باید رخداد پیش از 
روایت پایان گرفته باشد. حتی گزارش همزمان از گفتگویی يا مسابقه‌ای ورزشی در 
تلویزیود» نمی‌نواند کزازفن و رخداد را در یک آن, گرد هم آورد؛ قادر نیست فاصله‌ی 
رخداد و بازتاب ذهنی / زبانی آن را از میان بردارد. هر روایت «سخنی بسته» است که از 
آغاز و انجام این مجموعه خبر می‌دهد. "* روایت رشته‌ای از حوادث بسته نیست. بل رشته ای 
است بسته از حوادث (روایت کلاسیک از حوادث بسته و روایت مدرن از حوادث گشوده) 
به هررو نکته اینحاست که روایت را انحامی است, همانطور که آن را آغازی است. 
گرماس برای ارائه‌ی نمونه‌ای از روش کارش» فصل آخر کتاب معناشناسی ساختاری را 
به بررسی «ساختار جهان خیالی زرژ برنانوس» اختصاص داد. اساس کارش یایان‌نامه ای 
دانشگاهی است که تاشین یوسل در استانبول با عنوان جهان خیالی برنانوس نوشت. او 
همجون آغاز بحث, تمایز مرگ و زندگی را در آثار برنانوس برگزید. تعدادی از واحدهای 
معنایی را که به زندگی مرتبط می‌شوند, از مان آثار برنائوس برگزید و زمینه‌ی آنها را 
بررسی کرد. روشی که کاربردهای گوناگون واژه در متون مختلف را کنار یکدیگر قرار 
می‌دهد؛ آتش و شادی را برابرهای زندگی یافت و آب و اندوه را برابرهای مرگ. براین 
اساس جدولی از «موارد متقابل» در آثار برنانیس تدوین کرد." در متنی دیگر گرماس 
نشان داده است که معنای متن, ان‌سان که ساده بنداشته می‌ شود از معنای حمله‌ها 
به‌دست نمی‌آید. دشواری خواندن در همین دشواری گذشتن از توالی معناهای واژگان 
است.۲" این نکته که تکرار واحدهای معنایی یکسان زاینده‌ی معنایی مشابه در واحدهای 
بعدی هستند نشاد می‌دهد که برای فهم معنای متن باید به ساختار واحدهای معنایی دفت 
کرد. در شعر اثبات این نکته ساده‌تر است. مثلا در شعر «ملال» در گل های بدی ودره 
تکرار واحدهای معنایی یکسان سرانجام خواننده را به انحا می‌رساند که در مصراع 
«خوابگاهی را می‌مانم, پوشيده از گل های نحشک» معنای واژه‌ی خوابگاه را یکسر از دست 
فرو گذارد, و درواقم ذهنش از تداعی معانی رها می شود. ۳" فرانسوا رامیته که روش گرماس 
را در مورد اشعاری از مالارمه به کار گرفت» نوشته است: «(کار خواننده‌ی شعر گردآوری و 
نام دادن به واحدهای معنایی به شیوه‌ای فرازبانی تت) وش ی ی 
موریس مرلو پونتی باز می‌گرداند که معنای یک متن در کل به هیچ رو از معنای احراء آن 
نتیحه نمی شود؛ تنها با فرض یک معنای کلی است که می‌توان معنای احزاء را دانست. این 
فرض را مرلوپونتی «آفرینش یک هیات یا گشتالت» می‌خواند.۱۵ حدا از تمامی تمایزها؛ 


۱۰۹ تشانه ها وشکل متن 
_ 2 م27 : 
اش « کشتالت» به گونه ای در اثار کرماس مطرح شده است 


1 


کلود برمون (متولد )۱٩۹۲٩‏ در کتاب منطق داستان (۱۹۷۳) کوشید تا به باری منطق 
قاعده ای همگانی در مورد روایت داستانی بیابد.** اساس کارش استوار بر آثار پروپ بود؛ و 
نخستین بخش منطق داستان بررسی دقیقی است از کتاب ربخت‌شناسی‌حکابت. جدا از 
بروپ, برمون به آثار ژزف بدیه, به‌ویژه کتاب داستان‌های مردمی او همجون یکی از 
مهمترین سرحشمه‌های کار خود اشاره کرد و مقاله‌ی مهمی درباره اش نوشت. ۲ 

به نظر برمول هرگونه روایت از سه‌پایه ی زیر تشکیل شده است: ۱) موقعیت یایدار الف 
تشریم می‌شود ۲) امکان دگرگونی الف پدید می‌آید ۳) الف دگرگون می‌شود (یا 
نمی شود). امکان دگرگونی الف یعنی پله‌ی دوم را مرحله ی گذار می‌خوانيم. گذار می‌تواند 
از سلسله‌ی وضعیت‌های فرعی (یا گذارهای فرعی) تشکیل شود. در طرح هر داستان 
بی رفت‌هایی با به عبارت بهتر روایت‌هایی فرعی وحود دارد,۱۸ هر هی رفت» داستانی 
کوحک است و هر داستان بی رفتی کلی با اصلی . برمول بی رفت را عنصر اصلی ساختار 
روایی دانست. قاعده‌ی سه گانه‌ای که همجون ساختار اصلی داستان مطرح شد, در مورد هر 
پی رفت نیز صادق است. می‌توانیم کل جنگ و صلح تولستوی را گذار از وافعیتی پایدار 
(روسبه‌ی پیش از هحوم ارتش ناپلئون, جهان به سامان اشرافیت روسیه, پایندگی سنت‌های 
که تاناغای شاذانب:و توحوان که ور رامش زند کی اشراين برش کرده است)نه: وافعیت 
یایدار دیگری (روسیه ای که سرانجام ارتش مهاجم را درهم شکسته است. حهانی اشرافی 
که باز سامان یافته است. بیدایش ارزش‌های تازه‌ای که نتیحه‌ی تحمل دشواری‌های 
جنگی خونین است, و ناتاشا که خانه‌ای تازه بفته است و با همسرش پیره سه دختر ویک 
تن زد کین هی کتا و ور انتتانه ع میانسالی است) بدانیم. از سوی دیگر می‌توانيم بی رفتی 
سخت کوتاه از جنگ وصلح را گذاری بدانیم. به‌عنوان مثال آنجا که ناتاشا در اپراء روی 
می‌گرداند تا آناتول کوراگین نیمرخ زیبایش را بیندء با انحا که شاهزاده آندری نیم شب در 
نور ماه, از ینحره نحوای ناتاشا را از بنحره‌ی اتاق می‌شنود. هر یی رفت نیز بر سه پایه استوار 
است: ۱) وضعیتی امکان د گرگونی را در خود دارد ۲) حادئه با دگرگری رخ می‌دهد 
۳) وضعیتی که محصول تحقق یا عدم تحقق آن امکان است پدید می‌آید."" براساس این 
الگو می‌تونیم دو ساختار روایی اصلی را در داستان‌های پلیسی بياییم: ۱) جنایت به دخالت 
(يا عدم دخالت) نیروهای نماینده‌ی نظم منجرمی‌شود (یا نمی شود) و اين به محازات (يا 
فرار از محازات) جنایتکار ختم می‌شود. ۲) خطر به کنش دفاعی یا حمایت (یا عدم آنها) 
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منجر می شود و اي به از میان رفتن عنطر (یا باقی ماندنش) ختم می‌شود. 

روایت پلیسی بدون دخالت نیروهای نظم بی معناست. حتی در روایتی که جنایتکار یا 
درد از اغار شناخته شده است, و یا در روایتی که پژوهش اساسا بی اهمیت است و نکته‌ی 
مهم تنش‌های روانی و درونی حنایتکار است. باز رمزی باقی می‌ماند که تنها در مکافات 
معنا می‌یابد. به هررو, معمایی در کار است و این منش ویژه‌ی «روایت پلیسی» است که 
از اغان رمز یا معما نکته‌ی اصلی است. این نکته حتی در مورد آثاری حون رمان جنابت و 
مکافات داستایفسکی يا فیلم جیب‌بر برسون نیز صادق است. برمون گسترش داستان را تداوم 
راز و رازگشایی می‌داند. هر پی‌رفت آغازین در گسترش خود پی رفتی تازه می‌آفریند که 
خود آغازگاه پی رفتی دیگر است و این فراشد ادامه می‌یابد تا به آخرین پی رفست برسیم که 
حالت پایدار به دست اید. اساس این شکل پیشرفت گاهنامه ای داستان است. مثلاً حنایتی 
رخ می‌دهد. مرحله‌ی پژوهش دربرگیرنده‌ی سلسله‌ای از حادئثه‌ها (پی‌رفت‌ها)ست» 
فرضیه ای از سوی پژوهشگر طرح می‌شود, او این فرضیه را به آزمایش می‌گذارد. که باز 
می‌تواند دربر گیرنده‌ی سلسله‌ای از حادثه‌ها (پی‌رفت‌ها)ی فرعی باشد؛ فرضیه ثابت 
می‌شود (یا رد می شود) اگر ثابت شد, کنشی یا ملسله‌ای از کنش ها به مکافات (یا عدم 
مکافات) جنایتکار ختم می‌شود, و اگر ثابت نشد» پژوهش می‌تواند به طرح فرضیه (یا 
فرضیه های دیگری) برسد. نمونه‌ی مشهور این گونه داستان, رمان‌های آرتور کونان دایل است 
که قهرمان آنها شرلوک هلمز با طرح و آزمایش فرضیه‌ها رمز جنایت‌ها را می‌گشاید. گاه در 
طرح داستانی دو معما از دو راه دنبال می شوند و سرانجام کشف می‌شود که دو جنایت با 
یکدیگر ارتباط دارند (همجون داستان لرد پیتر و ناشناس اثر دسایرز) و گاه سلسله ای از 
حنایت‌ها به طرح فرضیه ای می رسند (همجود نام گل سرخ اومبرتو اکو). 

برمون به این طرح ساده‌ی ساختار روایت عامل زمان را افزود او در پی گرماس نشان 
داد که حادثه برای تبدیل شدن به داستان باید دستکم در دو گزاره‌ی از نظر زمانی متفاوت 
بیان شود. «موصوع هر ییام (تصویری یا غیرتصویری) باید در دو زماد | و " ۲ ارخ دهد. 
آنجه‌در ۱ و ارخ می‌دهد» در واقع تحفق توانی ات که در ! وحود ده ۱۳۳۰ 
به عنوان مثال می‌گوییم: «دختر به گربه افتاد (و) پسر اورا در آغوش گرفت.» میان 
دو گزاره‌ی روایی, فاصله زمانی کوتاه وحود دارد. البته این دو با یکدیگر 
رابطه‌ی علت و معلولی دارند, اما نکته‌ی مهم در بحث ما فاصله‌ی زمانی یا «نسبت 
زمانی» آنهاست» همین سویه‌ی «زمان-منطقی» سازنده‌ی ارتباط ماد دو 
گزاره» با به عبارت بهتر منطق نهایی روایت است. تفاوت زیادی میان روایتی که در بالا 


ِ ِ 2 ِ : 
امد, با این روایت وحود دارد: «یسر دختر را در اغوش کرفت (و) دختر به کریه افتاد.» در 
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مورد دوم با داستانی تازه رو یاروييم. تفاوت زمانی دو کنش (دو گزاره) منطق روایی تاره ای 
آفریده است. تلاش برای زمانمند کردن مناسبتی علت و معلولی , برمون را به بحث تازه‌ای 
کشاند. هر روایت سه بخش دارد: ۱) الف در لحظه‌ی نخست الف است ۲) حادثه‌ ی ج 
برای الف در لحظه‌ی دوم رخ می‌دهد, یا الف حادنه‌ی ج را در لحظه‌ی دوم می‌افریند 
۳) الف در لحظه‌ی سوم ب است. هر داستاد شرح تبدیل الف به ب است و اين همپای 
گذر زمان از لحظه‌ی نخست به لحظه‌ی سوم رخ می‌دهد. دختر در لحظه‌ی نخست می‌گرید» 
پسر او را در لحظه‌ی دوم در آغوش می‌گیرد» دختر در لحظه‌ی سوم در آغوش پسر احساس 
اطمینان می‌کند, دیگر همان کسی نیست که پیشتر می‌گربست؛ چیزی تازه دانسته است. 
مثال دیگر: پسر دختر را در لحظه‌ی نخست در آغوش می‌گیرد» دختر در لحظه‌ی دوم 
درمی یابد که پسر او را دوست دارد, دختر در لحظه‌ی سوم به گربه می‌افتد. اکنون جیزی 
نازه دانسته است, 

تا اینجا با زمان گاهنامه ای رویارو بودیم. اما گونه‌ی دیگری از روایت وحود دارد که 
استوار به زمان گاهنامه‌ای نیست. درهم شدن زمان‌های گذشته و حال (و در مواردی زمان 
آینده نیز) اساس روایت را دگرگون می‌کند. در سینما «بازگشت ِ گذشته» نظم منطقی و 
گاهنامه ای زماد را درهم می شکند . نمونه‌ی مشهور آن فیلم سال گذشته در مارین باد آآن رنه 
است. گاه برای درک ساختار و معنای روایی, فهم توالی زمانی, یکسر نابسنده است به 
مکالمه‌ای از نمایش عادل‌ها اثر البر کامودقت کنیم: 


کالیایف: نه براد این حرف را نباید زد خداوند کاری نمی‌کند عدالت کار 
خود ماست (سکوت) نمی‌فهمی ؟ آیا حکایت دیمیتری قدیس را شنیدهای ۴ 
«فوکا: نه . 

«کالیایف : او با خداوند در بیابانی یخ‌زده وعده‌ی دیدار داشت, وقتی با عجله به 
وعده گاه می‌رفت, دهقانی را در راه دید که ارابه اش به گل نشسته است. 
دیمیتری قدیس به او کمک کرد. گل و لای زیاد بود و باتلاق عمیق. یک 
ساعت تلاش کردند و جون کار تمام شد دیمیتری شتابان به وعده گاه رفت. 
خداوند, اما دیگر آنحا نبود. 

(فوکا: عب؟ 

«کالیایف: خب. همواره کسانی هستند که دیر به وعده گاه می رسند. چون 


ارابه‌های بسیار به گل نشسته اند و برادران زیادی نیازمند یاری اند.۱۳۱ 


معنای حکایت کالیایف یعنی دگرگونی الف به ب از راه تبدیل لحظه‌ی نخست به لحظه ای 
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دیگ درک نمی شود. حتی با وحود اينکه در متن گذر زمان به دفت تصریح شده است و 
مساوی است با یک ساعت, اما معنای حکایت برای فوکا (و برای تماشا گران با خوانند گان 
نمایش کامو) ناروشن باقی می‌ماند. معنا وابسته است به یکجا گرد آمدن تمامی عناص 
یعنی حکم نخست کالیایف و حکایت دیمیتری قدیس باهم به «پیکر بندی معناشنامیک» 
می‌رسند. اینحاست که رها از ساحت زمانمند حکایت, به معنایی که شاید مورد نظر 
کالیایف باشد, می رسیم . جیزی که می‌توان آن را «کلان ساختار معنایی» نامید. 

به گفته‌ی مینک حتی سادة‌ترین داستان‌ها, باز چیزی بیش از تداوم زمانمند 
رخدادهایند». ۲۲ زیرا پیگیری نظم زمانی رعدادها (که به معنای زمان حوادث متن است) 
ناگزیر به گونه ای درهم شدن با شکل گیری (یا بهتر بگویم فشرده شدن) رخدادها در یک 
زمان (زمان خواندن متن) منحر می‌ شود که اساس روایت است. کریستیان متز نوشته است؛ 


هر متن صحنه‌ی گذر دو زمان است... زمان دال و زمان مدلول. این دوگانگی 
تنها به درهم شدن زمان‌ها منجر نمی شود که به گونه ای پیش پا افتاده در تمامی 
متول به حشم می‌اید (سه سال اززندگی قهرمان در دو حمله‌ی یک داستان یا در 
حند نمای ((سریع)) ندوین شده‌ی سینمایی خلاصه می‌شوند و غیره) بل 
به گونه ای اساسیتر توجه ما را به این نکته جلب می‌کند که یکی از کارکردهای هر 
متن وانمود کردن یک زمان به جای زمانی دیگر است.۱۳ 


پس منطقی است که تابع زمانی که به‌جای زمانی دیگر قرار گرفته است نشویم. به مثال 
عادل ها با زگردیم. فوکا با برسیدن «خحب؟» نشال می‌دهد که نتوانسته است زمان حوادث 
متن را به زمان خواندن متن گذر دهد (وحه‌بسا خواننده و تماشا گر نمایش نیز در این ناتوانی 
با او شریکند). پس او معنا را نشناخته است. توضیح آخر کالبایف یکی از معانی محتمل را 
طرح می‌کند. مینک نوشته است: «حتی زمانیکه تمامی رخدادها کامل شده‌اند, باز دشواری 
شناخت آنها دریک کنش داوری» یعنی طرح آنها دریک کلیّت و نه همجون رشته‌ای از 
رخدادها, بحا می‌ماند».۲۲ کالیایف صرفا یکی از کلان ساختارهای معنایی محتمل را 
مطرح کرده است» یعنی گونه‌ای («پیکر بندی معنایی ») به‌دست داده است که منطق آن از 
نظم متوالی زمان فراتر می رود. این کلان ساختار معنایی همانقدر در شیوه‌های جدید نگارش 
و روایت (مثل در «رماد نو») اهمیت دارد که در شیوه‌ی کلاسیک روایتگری به کار 
می‌رفت. به گفته‌ی کلود سیمون: «به گمان من نه‌تنها یک جمله بل تمامی متن یک رمان 
نیز شالوده‌ای دارد که در تشابه با «راست‌نمایی» روانشناسیک یا احتماعی یافتنی نیست. 
بل در دلالت و بازگشت به خود متن, به منطق زبانی که به کار رفته است؛ و در درستی آن 


۰ اشانه‌ها و شکل متن 


که به گفته‌ی فلوبر دارای نظام موسیقابی است. یافت می شود».۱۵ در همان مقاله‌ی 
مینک اشاره‌ای هست به اینکه معنای قطعه ای موسیقی را تنها در پایانش می‌توانیم مطرح 
یم هر لحظه ی قطعه ای موسیقی در « کلان ساختار معنایی » آن وحود دارد و قابل تاویل 
است.۱۳۶ مینک از قول وباند بازگو می‌کند: «تمامی رمان کوه جادو اثر توماس مان در هر 
صفحه‌ی آن حضور دارد.» زمانی که بوئه تیوس می‌نوشت: «دانش خداوند ار حهان بالا ترین 
حد بیکر بندی است» از کاملترین کلان ساختارمعنایی می‌نوشت. ۲۲ 


برمول که اساس کار خود را در آثار پروپ یافته است» در مورد نکته‌ی مهمی با او همرای 
نیست. او برخحلاف پروپ بر اهمیت شخصیت‌های داستان تاکید کرده و نقش ویژه‌ی آنها 
را حندان مهم ندانسته است: «هر بی رفت می‌نواند تا حدودی به پیروزی یا شکست برسد ۲ 
تکامل روانشناسیک, یا اخلاقی شخصیت را نمایان کند. بدین‌سان قهرمان داستان صرفاً 
ابزار پا موردی در خدمت کنش نیست. او در عين حال هم ابزار و هم هدف داستان 
است»,۲۸ با انکار کنش به عنوان سرچشمه‌ی درک نقش ویژه‌ی شخصیت‌ها, برمون 
تقسیم بندی پروپ از انواع حکایت‌های فولکلوریک روسی را «دسته‌بندی مکانیکی» 
خواند. ۱٩‏ به نظر برمون, جه‌بسا این تقسیم بندی تا حدودی با یکصد حکایت فولکلوریک 
مورد بررسی پروپب خوانا باشد, اما همگانی کردن نظری آن دشواری‌های زیادی نیز 
می‌آفریند. جدا از اين, برمون ایراد گرفت که پروپ پاری از کارکردهای درونمایه‌های 
داستان را در دسته‌هایی که به آنها ارتباطی ندارد, حای داده است. افزون بر این می‌توان 
شماری ازسی و یک نقش وبژه‌ی مورد نظرپروپ را درهم ادغام کرد. 

شمایی که برمول ار ساختار روایت به‌دست داده است جنین است: رخداد یا به فعل 
در می‌آید» ی درنمی‌ید. اگر به فعل دراید, دو حالت دارد, یا کامل می‌ شود یا کامل 
لس شود ین قط‌ی عازن کنش بل متلق اه ات ۱۱ زان رورا کرهش 
متمایز میاد شخصیت ها یافت: فاعلی و مفعولی؛ و دو دسته شخصیت به دست اورد: انان 
اس ۳ را به انجام می رسانند, و نان که کنش برایشان رخ می‌دهد. هر روایت تبدیل 
ول ند فا وبا کت او الب شور دای سل تاو ای دی تام 
این دگرگونی بشود (بنا به اطلاعاتی که می‌یابد, با به انگیزه‌های احساسی: شهوت, امید» 
طمع» ترس و غیره) و شاید به گونه ای عینی » شرایط بیرون آگاهی یا تمایلش دگرگون شود و 
او را به فاعل تبدیل کند؛ و دیگران در مناسبت با این دگرگونیش نقش های تازهای 
می یابند. 

کار برمود ارانه ی ساختار نهایی روایت است. او نظریه ای در مورد این ساختار نهایی 


یادداشت‌ها .۰ ۱۷۱ 


پرداحت ۳۹ ریادی بر نظریه‌ی ادبی دهه‌ی گذشته داشت. مهمترین نکته‌ ای که 
برمون (همحود نتیحه‌ی فرعی بحث خود) به‌دست آورد: این است که هر شکل روابت 
.2 ۰ ‌‌ 

داستانگونه است. هرجه هم ادبیات به بازتاب ذهنی واقعیت نزدیک شود (وسوسه‌ی آنتوان 
: ۲ ۲ ۱ ۱ 72 ۳7 م7 

قدیس فلوبر, مرگ ویرژیل بروخ) باز باید بيانگ روایتگر و داستانگو باقی بماند. بنیان 
داستانی به اجزاء, واژگان جندزبانه, و جمله‌های کتاب معنا می‌دهد. مرگ ویرژیل هرمن 
بروح ساده‌تر بن ساختار ممکن را دارد؛ شاعری ار سفر می رسد و می‌میرد. ۱۱۱ هرحه در 
کتاب آمده است, از رویاهای شاعرانه, خیال اروتیک, مکاشفه‌ها و یادمان‌های شاعر با 
همان ساختار ساده معنا می بابند. به میانحی شعر به گفته‌ی بروخ «از عناصر روایی به 


9 ۱۱ 
کیهان شناسی می رسیم» . 
بادداشت‌های فصل ششم 
:۱3-4 .00 ,۱983 ,۵۱۱۵۲۱ عاع۵۱۵/۵ ۳۵۱۵۵۲۵۵ ۰ م۵۱ مخهاصاول .8 ۱ 

2 ۱۷۱۸.۰ ۰ ۰ 

۰ ) ,۲000۲0۷ ۲۰ ,۱۵۲۲۱۵ ۷ اه ۵۱ با ما۸۵ ۳۲۱۵۵0 ,۷ .3 
0۰ .۳۵۲۱5 

. از کتاب پروپ دو ترحمه به زبان فارسی منتشر شده است: 


و. براپ» ربخت‌شناسی قصه‌های بربان » ترحمه ف. بدره ای تهران» ۰۱۳۱۸ 
و. پراپ» ربخت شناسی قصه ترحمه م. کاشیگ تهران» ۰۱۳۶۱۸ 

۰ ۰ ۵۰۰ ۳۲۵۵۵۰ ۷۰ 5 
واره‌ی «ریخت شناسی » را در برایر (۱۵۲۵۴0۱۵ آورده‌اند. در ادبیات کلاسیک فارسی 
واژه‌ی «هیات» معنایی داشت که به‌دقت می‌توان ان را در ترکیب («هیات‌شناسی» در برابر 
واژه‌ی ۱۱۵0۲۵۳۵۱0۵۷ به کار برد: «اما هیات انست که اشخاص بدان از یکدیگر حداست؛ 
خاصه آندر مردم با آنکه به صورت همه یکی اند ... به هیات‌های مختلف که یافته اند از 
یکدیگر جدایند.» 
ناصر حسرو, جامع الحکمتین. تصحیح م. معین-ه. کربن تهران» ۰۱۳۹۳ ص‌ص ۰۸۱-۸۲ 
در زباد عربی نیز در پرابر اری2۵/0 ۱۳۱۵۲ «علم هیات» اورده اند: 

716 00۱۵ ۱۵/۱۰۸۱۵۵6۳ ۱۵۱۱۵۵۵۲۰ ۵۵۲4 ۷۰۵.۰ ۱983. 0. ۰ 


۱۷ 
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6۵ 


۷ 


نشانه‌ها و شکل متن 


اما در فارسی امروزی؛ معمولا از ریخت‌شناسی استفاده می‌کنند. 

00 ۳۳0۵۵ ۷ 60 
آثار وسلوفسکی منحصر به بررسی ادبیات فولکلوریک روسی است؛ اما ززف بدیه یژوهش 
مفصلی درباره‌ی ادییات مردمی سده‌های میانه انحام داد که در سال ۱۸۹۳ به انتشار 
حکایت‌ها و در سال‌های ۱۹۰۳ تا ۱۹۱۳ به انتشار جهار محلد افسانه‌های حماسی منحر شد. 
بازنویسی او از افسانه‌ی تربستان و ایزولد به فارسی ترحمه شُده است: ز. بدیه, تریستان و 
ابزوت , ترحمه پ. ناتل خانلری» تهرال, )۰.۱۳۳ 

8 ۱۱۰ ۰ ۰ 

در دو ترجمه‌ی فارسی کتاب پروپ که پیشتر از آنها یاد کردم؛ مفهوم ۸ که من نقشض 
ویژه ترحمه کرده‌ام, به ترتیب «خویشکاری» و «کار» آمده است. 

ی 9 
وازگان فرانسوی این هفت دسته شخصیت عبارنند از: :۲۱۵۲۵0 با فهرمان ۳۳۱۱۵۵۵ با 
شاهدخت» 00۸101۲(] با بخشنده با و ۰۵ با یاوران, ۷۵00۵۱۵۱۲ با 
فرستندهی ۸(۳۵۵:۵۲ با بدکان ۱۱۵۲۵ :]با قهرمان دروغین با شریر. 

۰ 6۰ .وم ۱۵:4۰ ۱1 
همچون مثال, حکایت مشهور کودکان «کوجولوی شنل‌قرمزی» را با الگوی پروپ قباس 
کنیم: شنل قرمزی قهرمان است. مادرش که او را به نزد مادربزرگ می فرستد, فرستنده است. 
هیزم شکن هم یاور فهرمان, هم تشکرنت: مادربزرگ زن نیکوکار است (شاهدخت در 
رده‌بندی پروپ). گرگ هم شخصیت شروراست وهم فهرمان دروغین (خود را به‌ حای 
شنل قرمزی به مادربزرگ, و بعد به حای مادربزرگ به شنل قرمزی معرفی می‌کند.) 

29 .۵ 1۵ 2 
مقاله ای که پروپ با عنوان «تبدیل‌ها و دگرگونی های حکابت‌ها» نوشته است نشانگر 
مناسبت هر «واریاسیون» با ساختار نهایی حکایت است. این مقاله همجون پیوست ترجمه‌ی 
فرانسوی ریخت‌شناسی حکابت (ص‌ص ۱۷۲-۲۰۰) آمده است. 
متن انتقادی کتاب آفاناسیف به سال ۱۹۵۸ در سه محلد در مسکو به حاپ رسیده است: 
۱۷0۵۵0۱۸۵۱ 02 ۸۷۵۱۵۵۱۱۵ امه اه ۸۱۱ 

در این مورد نگاه کنید به رساله‌ی ملتینسکی به نام «پژوهش ساختاری شناخت طبقه‌بندی 
حکایت ها» که جونان پیوست کتاب پروپ به حاپ فرانسوی آن افزوده شده است. 

25-۰ 00۰ ۱98۱۰ ۳۵۲۱۵۰ ۱۵۵۱ ۸۵۱۰ ۰۷۰ ۱0 
فصل «حکایت در کلیّت آن» در کتاب پروپ (متن فرانسوی؛ ص‌ص 6 -۱۱۲) روشنگر 
این ساختار نهایی است) در اين فصل رابطه‌ی عناصر درونی و زنجیره‌ی کنش‌ها به‌دفت 
روشن شده است. 
در این مورد نگاه کنید به پیشگفتار فریدون بدره ای بر ترحمه ی فارسی : 


و. پراپ» ربختشناسی قصه‌های بریان » ص ص بیست - بیست و پنج . 


یادداشت‌ها ۰ ۱۷۳ 


00۵ ۵ ۱اه ول اومام 17 .وورو۳ ۱۷ ]1 


۰ ۱۷۱۱۵۵۱۱۸۱ ۷/۱۸۸۰ ۱ ۱۵۱۱۱۱ ۱۷۲۰۱۱۷۰ .۱9 
کتاب دوم را «فرهنگستان علوم» به زبان انگلیسی منتشر کرده است: 


۱۱۵۵0 ۷۰۱۱۲ ۱۳۵۱۱۰۰ 0۵۸۰۱۵6 رم ۵ج این 


۱979: 


۱39-۰ ۵۵۰ ۱973۰ ۵۸۱۲۱۵ ۱۱۱۱۵۱۱۲۵۱2۰ عومامم0 4 جوسای 201 
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۳۵ 


۱ 


۰۳ 


مقاله با عنوان دوم «اندیشه هایی درباره‌ی کتاب ولادیمیر پروپ » نخستین بار در مارس 
۱۹۹۰ هنتشر شده نود. ۱ 
اومبرتو اکو به باری اصطلاحی انگلیسی پروب را «استاد داستان اصلی « ( ٩۱‏ ۱۱۸۵۱۵۱ ۲0 


۷۵ ۱۱۱۱5۱۵1) خوانده است. 


9-۰( .0 ,۱985 ۱۱ ماگ 3۵۱۱۱۵۱۵۱۵۱۱۵ :9 ,22 
۰ ۱۳۱ ۱۱۵۱۵ ۸۵۰۷۰ ۱۵۵ ره منم حماامژ .۸ .23 
۰ ۳۰ 10۱0.۰ 24 


نگاه کنید به پیشگفتار ویراستار برگردان فرانسوی: 

۱ 7-۰ ۵۱۰ ۱۱۰ 
همسر یولس, اما به تاکید گفته است که به یاد نمی‌آورد؛ یولس به فکر افزودن به 
دسته بندی های کتایش بوده باشد. 
این بحث تا حدودی به بحث نورترپ فرآی همانند است. نگاه کنید به رساله‌ی جهارم یا 
«نظر به ی رانرها» در: 
,241-40 وم ۱93 ما مها سا ان اهامای ۱۲۱ ۱۷ 


27 ۸۵. ۱0۱. 0 ۰ 
28. ۱۷۸,۰۰ ۰ 

20 1۱۷۱۰۰ 

30. ۱0۱۸, 00۰ ۱۸-۰ 


مقاله‌ی بنيامین شثی سال پس از کتاب یولس منتشر شده است؛ در آن می‌خوانيم: 
«حکایتگری که برای دورانی طولانی در قلب کار حای داشترت از روستایی , دریایی و 
شهری - خودش شکل افزارمندانه‌ی ارتباطی بود... این صنعت دستی که حکایتگری نامیده 
می شود به راستی از حانب خود لسکوف نیز صنعتی دستی دانسته می شد ...» 

و. ننيأمین» «حکایتگر: اندیشه هایی درباره‌ی نیکلای لسکوف»: نشانه ای به رهایی » ترحمه 
ب. احمدی, تهران» ۰۱۳۹۲ ص ۰۲۱۰ ص ۰۲۱۳ 


۰ 0 00۸.۰ ,جتاا0۵ا .۸ 2 
۰ 0۰ ۱/۱۸۰ .3 
۰ ۰ 1۱.۰ 4 


۰ ۰ 1۱۸.۰ رد 


۱۷ 
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6 ۰ ۰ .36 
4 .۵ ۱۳,۰ 1 
۰ 0۰ ۱۱.۰ .38 
70-۰ 08۰ ۱۱۸.۰ .19 
۵0۰ .00 .۱۱ )40 
9۰ 0۵۴۰ ۱۵۱۸۰ 41 
افلا تون, دوره آثار» ترجمه م.ح. لطفی, تهران, ۰۱۳۵۷ ج ۰۱ ص ۰۸۲ 
۰ 0/۱ .۱0۱۱۵ .۸ 4 
ماته‌ای در مقاله‌ی جذابی تاثیر اسطوره را در شکل بیان و منطق مکالمه‌ی افلاتون یافته 


است. نگاه کنید به: 


ام 0 ۳ ۲۱۱۸۷۵ بات ۰ 0اهاظ ۱ ۷۱۵ اه مان ۳۲۱۵ ۷۵۱۱۵۱۰ ۱-۲۳۰ 


.۵ 


۵۵ 


66 .من ۱9۵8 ۲۵۱40 و۱۵۱ و۱۷ 


44 ۱:4. 0. ۰ 
45 ۱۵/۸. . ۱. ۰ 
46 /0. . ۱. 6 
47 ۰ ۱ 7 


راز حاذبه‌ی داستان‌ها و فیلم‌های پلیسی (کارآگاهی» جنابی؛ داد گاهی) در همین «کشف 
واقعیت پوشیده» نهفته است. به بیانی دیگر می‌توان گفت که طرح هر داستانی گونه ای 
معماست؛ و کشف داستان نهایی حادبه‌ی رویارویی با طرح را می‌سازد. آیا می‌توان گفت 
که لت علم کثف معماهاست؟ و اگر چنین باشد رایانه‌ها ویرانگر این لذت نیستند؟ 
شاید هم لذت را به خود منحصر می‌کنند. 


۱4۹۰ 0(۰ ..0۱۱.م0 !۰۱0۱ .۸ 40 
۰ ۰ ۱0۱۰ 409 

50. 1۵۱۸.۰ ۰ ۰ 

917 ۱۸ ۰ 

22 1۵۱۸.۰ 0۰ ۱37۰ 0 ۰ 

۰ 0۰ 10۱0.۰ ز 


به موی مولانا دقت کنیم: «در اين گونه قصه‌های تمثیلی چنان می‌نماید که آورنده تمثیل از 
حالت و وضعی که حقیقت آذ معلوم نیست تصویری شبیه در بین اقوال و امثال رایج می‌یابد, 
یا از خود ابداع می‌کند تا آنجه را مجهول است از تصویری که حقیقت و پایان حال آن معلوم 
است برای مخاطب قابل تصور نماید. اينکه آن را به الفاظی حون مثل و مثال تعبیر می‌کنند از 
همینحاست.») 

ع. زرین کوب بحر در کوزه؛ نقد و تفسیر قصه‌ها و تمثیلات مثنوی ؛ تهران» ۰۱۳۲۲ ص ۱3۵ 

سه «حکایت اخلاقی» در فیلم ایثار آندری تارکوفسکی آمده‌اند. حکایت‌های اخلاقی در 


۰ 


4 


1 


یادداشت ۱۷۵ 


کتاب مقدس » قرآن مجید , مثنوی مولانا, و بسیاری از آثار عطار آمده اند. البته در اين کتاب‌ها 
مثل نیز بسیار به کار رفته است. 

تبار «قصه‌ی اخلاقی» به داستان های هندی می رسد اما شکل کاملش را می‌توان در ادبیات 
ارویایی سده‌ی هجدهم یافت. در سده‌ی ماء, شش فیلم اریک رومر (مشهورترین آنها شبی که 
در خانه‌ی موگذراندم) عنوان کلی («قصه های اخلافی ») دارند. 


۰ 0 ..0۸۱ .0۵ .تاه ۸۸ 37 
و کاربردهای خاص در کلاس های درس اداره‌های پلیس داد گاه‌ها و... دارد. 
۰ ۰ ۱۷۱۸.۰ 58 
۰ ۰( ۱0۱۸.۰ .59 
۰ ۰ ۲۷۷۸.۰ )60 
۰ ۳۰ 10۱.۰ 61۰ 


والتر بنيامین با ارنایم. همنظر است. در مقاله‌ی «حکایتگر: اندیشه‌هایی درباره‌ی نیکلای 
لسکوف» تاکید کرده که هنر حکایتگری از میان رفته است و «ما هر روز کمتر از پیش با 
افرادی برخورد می‌کنیم که توانایی گفتن حکایت را دارند و هر روز بیش ازییش با احساس 
شرمی روبرو می‌شویم که درپی اعلام نیاز به شنیدن حکایت, گوینده را دربرمی‌گیرد. 
گویی جیزی آشنا با ماء اطمینان‌بخش‌ترین جیزی که با ما بود, از ما گرفته شده است: 


توانایی مبادله‌ی تحر به ها.» 
بنياهین. وه بیشین » ص ص ۰۱۹۷-۱۹۸ 
۰ 0۰ 0/۸۰0/۱۰۰ ,+101۵ ۸۵۰ .6۹ 
۰ 0 ۰ 6/ 64 
۰ 0 ۱۸.۰ 65 
۰ ۴۰ ۱0۷.۰ 66 
۱98-۰ 00۰ ۱۵۷۵۰ 17 


این اشاره‌ی یولس همانند مباحثی است که باختین در کتاب آثارفرانسا رابله وفرهنگ مردمی 
در سده‌های میانه و رنسانس مطرح کرده است. هردو اندیشگر ارن مشیت «نگاهی شوخ به 
حهان» با «کاستی های حهان» یاد کرده اند. 

۰ ۰( 0۵.0۱.۰ .خا۱0 .۸۵ .60 
کتاب ولادیمیر یانکله ویچ به نام مطایبه‌ی رندانه دفیق ترین بحثی است که در این مورد نوشته 
شده است: 

۱۷۰ ۱۱۱۱۵۵۷۱۱۱۵۱۰ ۱۰۱۵۸۱۵ ۵۵۱۱۱ ۰ 

4 0۵ ان اج موم نج 70 
اراسم مدح دیوانگی ‏ ترجمه م.ع. مسعود انصاری, تهران, ۱۳۲۲ در ادب فارسی نیز در 
ستایش دیوانگی همانندهایی دارد. مفهوم «عقلاء مجانین» گونه‌ای ستایش از مطایبه‌ی 
رندانه ای است که در ظاهر نون خرد حاکمان را طرد می‌کند. نگاه کنید به: 


۱۷۹ نشانه‌ها و شکل متن 


ابوالقاسم حسن نیشاوری «عقلاء محانین». معارف. ‏ ۰۲/۲ تهران ۰۱۳۹۰ ص‌ص 
۰۳۹-۸ 
۰ 0 ...0۵ ت۱0 .۸ 11۰ 
۷۲ بهیاد دارم که بیش از بیست سال پیش بهرام صادقی در گفتگویی با آبند گان از رمان‌نویسان 
ایرانی خواسته بود که «تیپ‌ها را به سربازخانه‌ها با زگردانند.» متاسفانه, اکنون به مت آن 
گفتگو دسترسی ندارم. 
۰ ۰ 0۰۵/۱۰۰ ۰۱0۱۱۵5۰ ۸۰ :13 
209-210۰ .0 ۱۸,۰ 14 
 .۵‏ از مقاله‌ی بنيامین در همین فصل جندبار یاد کرده‌ام؛ در کار مهم او یعنی سرچشمه‌ی 
سوگنامه‌ی آلمانی نیز اشارات روشنگری به حکایت یافتتی است: 
۱ 
۱۱2-۰ .00 .۱905 
و نیزنگاه کنید به مقاله‌ی کوتاه او «تاریخ ادبی و علم ادبیات» در: 
۱4۱-۰ 00۰ ,۱983 ۳۵۱۱۵ ,فان ۷ ها و بصاهزه ,۱۷ 


۰ ۵۳۱ ...۸ ,۵۱۵ ما همزمز ۱۵ .10 

۰ 0۰ .۱955 .ها ها امزاه مرس از ۵ صمحز۳ .92 7 

.0 ۱976۰ ,۵۲۱ ه۵ ۵ ارفا مر دصرد۱ .9 / 

۷/۹ از واره‌ی ۱۷۵۸۲۲۵۱۱۵0 به ۱۷۵۲۲۵۲۵۸ در لاتين و :۱۱۵۸۲۷) بونانی می رسد. !6۱۱۸۱1۱ به 


معنای دانش و شناحت است که خود ریشه در تبار هند و اروپایی :6 دارد ( :110) یونانی 
مشتق دیگر آن است) وازه‌ی کهن و فراموش شده‌ی انگلیسی ۵۷۱ ) نیز ریشه در آين 
واره‌ی هند و ارویایی دارد. به اين اعتبار روایت به معنای یافتن دانش است, ارسطو نیز در 
نظریه‌ی ادبی داستان استوار بر تقلید را «تحقق دانش» می‌خواند. 
0۵۱ ۱۷۰۲۵۰ ...۵0۱0۵4 2۱۱00 او م۷ 17 ااصادزن۸ 
۰ 1448 .1971 
,4 ۱۵۱۵۱ ۱۵۸۱۱۵۸۱۱۰ ۱۵۱۰۱۵ ۸۵ ۸۵۱۱۲۰ ۱۰۱۷۲۰ 80 
۸۱ برای بحث دفیق در این مورد نگاه کنید به: 
۰ ۵۲۱ 0۱۰ ۵۱۵۱۱۸۱۵۵ ۵ ۵۱۱۵۵۰ ۱۷۰ 
۰ 0۵۳۱۵ 60۸۵۱۱۵ ۱۱یا .12 


۸۰-۱: ۲۵۱۱۵۵۵ ۱ ۱۵۱۱۵۵۰ ۳۵۲۱ ۰ 


2 ژال 

200-۰ .هه ۵۱۱۸۵۱۸۵ 60۱۱/۱۱/۵ ان ۸-۱ 84 
۰ 0 ۱.۰ ۵۸۰ ۱۱۵۷۱۹۱۲۵۱۸۵۵۰ 6۰ .۱5 

06 ۸۰-۱۰ )۳۵۱۱۱۱۵۹, 0۸.6۲.۰ ۴. ۰ 


07 0۵.۰ ۳8۰ ۱71-۰ 


بادداشت ها ۰ ۱۷۷ 


گرماس هفت شخصیت حکایت را که پروپ نام برده بود, دگرگون کرد و یاوران را گونه ای 
بخشنده دانست و قهرمان دروغین را در دسته‌ی بدکار و شریر جای داد, در مقابل شخصیت 
گیرنده را طرح کرد (نقطه‌ی مقابل فرستنده) که لزوماً با قهرمان یکی نیست. 
۸۸ پس از ما دو بزوهشگر دیگر ویگو رودر و مارسل درول هر حکایت را گونه ای داستان 
کیت پیمان شناختند؛ و این ساختار را طرح کردند: پیمان شکسته می‌شود, تلاش برای 
برقراری پیمانی دیگر آغاز می‌شود, پیمانی تازه بسته می‌شود. نگاه کنید به: 
۰ 0۱ 00۱ ال ۹۵۱۱۱۵۱۱۵ ۱۵0۲۱ ۱۷۰ 
۸ قارول‌ستازی:از کرارخ تفا و داستان‌هایی را که در مجله‌ی پرفروش 0/6 آمده‌اند, موضوع 
بررسی خود فرار داد؛ و به این نتبحه رسید که در اي داستان‌ها از معلول به علت» و از بایان 
خوش فابل پیش بینی به رخدادها می رسیم : 
,۱3-4 .۵0 ۱97۱۰ ۵۱5 ۵۱۱۱۸ ۵ ام۲طاحط :6 


۰ .0 ,۲976 ۳۵۲۱۵۰ ۱6۲۱6۰ ۱۵۱۱۵۱۵ ۵ ۲/۵۵۵۵ ان ۸ 90 
۰ ۸۵۱۵60 6۱۱۵۱۱۱۸۱۵ ی ۸ 91 

9 م۵ 0 ۱ بای 92 

۰ 0 ۱۱۲۱۱۵۱۵6۰ 4۱۱۵۱۱۱۱۹۱۱۵ :خن .93 

۰ 0 ۱97۱۰ ۳۵۲۱۰ 0۵۱6 اما مخ له جصینی) ۸ 94 

9, ۷۰ ۱۵۱-۵۱۱۱ ۱۵ ۱۱۱۵ ۵۲ ۱964. 0 ۰ 

96 6۰ ۱۵۵۱۱۵۱۰ ۵۱۱ ۱۵۵ 0۵ ۰ 

97 ۱0۱۸.۰ 00۰ 48-۰ 

9 ۱0۷۸.۰ (۰ ۰ 

99, ۱۳۷۱۸۰ ۰ ۰ 


۱). 1۵۱۸.۰ 00۰ 99-۰ 

,-3601 .۵0 ۱962۰ دا۵ ما۷۵ ۱۵۵۵ ۲۱۵۵۱۱۵ ۵۱۱۸۵۹ ۸۰ ۱01۰ 

۱ ۱ ۱ ۱ ۱۷۵ جه ما۲۱ له ۰۱۱۱۵۱۵۲۷ ۱۱۱۱۱۰ ۱۲.0۵ .۱02 
۱07-۰ .۵0 ,۱974 مصصا ما رما ۷۰۱۰۱۵۵ له ای ۲۱۰ 

,7 ۰ ۱968۰ .۳۵۲ ۱ ری اماای واه ۵ نا مخ ۱۷۵ (۱0)3 

۱0۳4 ۱.0۵, ۱۷۱۱۱۰ 0۸.6۸.۰ 0 ۰ 

4۱ .۱977 ۱05۰ ان عم ۰ نام ممهنگی :۱05 

۱06۰ ۱,.)(. ۱۷۱۱۱۰ 0۸۰/۲۰۰ ۰ ۰ 

ار )۱0 
.۱63-69 

۱0۳1۳۰ 6۰ ۵۵۱۱00۰ 0۰۲.۰ ۰ ۰ 

۱۸-۰ .ج۵ .۱۱4 ۱09 

۱10 ۰ 0 ۰ 


۸ شانه‌ها و شکل متن 


۱ ویرژیل به بندر بروندیسیوم می رسد و به قصر آگوست می رود. در باغ گردش می‌کند؛ به 
اتاقش می رود, از پنجره دو مرد و زنی مست را می‌بیند. دوستانش و امپراتور اگوست به 
دیدارش می‌ایند. ویرژیل وصیت می‌کند و می‌میرد. و این «حوادت» رمان بروخ است. يا به 
گفته ی خودش «واقعیت این جهان است که انتظارمان را می‌کشد»: 

۰ 0 ,۱969 ,۳۵۲1۵ ,۵8 ۸۵۰ ,۱۵0۵ 6۷۱۵۸ ۵ ما م۳۵ ,۱۱ 


:3 8۰ ,6 ۳۵۲۱ .ع۵۱دد0۵ ۵ ۱۱۵۵ 0۵۵۸۱۵ طع۳0 ۲۷۱۰ ۱2۰ 


کتاب دوم 
بررسی ساختاری متن 


: ي دهد راو ی در 
از همه اسرار الفی بیش برون نیفتاد, و بافی هرحه کفتند 
1 ه آن الف البته فهم نشد. 
شرح آن الف گفتند, و آن الف ال فهم 


مقالاات شمس تبریزی» دفتر اول» ص ٩۱‏ ۰۲ 


درآمد 


در این کتاب فصلی درباره‌ی سرجشمه‌ها, ریشه‌ها و تاریخ ساختارگرایی نوشته نشده 
است. دلیلش این نیست که چنین بحثی را بی اهمیت دانسته ام؛ یکسر برخلاف, این بحثی 
است بسیار مهم اما نکته‌های نظری پیجیده و بی شماری می‌آفریند که بررسی آنها باید 
موضوع کتاب جداگانه‌ای باشد. همچون مثال, اگر ساختارگرایی را روش علمی بررسی 
مناسبات درونی عناصر سازنده‌ی یک شکل به‌شمار آوریم آنگاه این آیین عمری طولانی 
خواهد یافت و پیشینه‌اش گستره‌های گوناگون علوم طبیعی و علوم انسانی را دربر خواهد 
گرفشمر شرح تاریخی ساختارگرایی در این حالت, گونه ای «خواندن تاریخ علم» خواهد 
ی ام این ایين را نه روشی علمی بل نظریه ای درباره‌ی شکل یا ساختار بشناسیم 
آنگاه سرگذشت زند گیش کوتاه خواهد شد؛ و برای یافتن پایه گذارانش از نیمه‌ی دوم سده‌ی 
نوزدهم دورتر نخواهیم رفت. این تمایز تنها یکی از نکته‌های پیجیده‌ای است که در اغاز 
بحث تاریخی از ساختارگرایی سر بر می‌آورد. 

در شناخت تاریخی («ساختارگرایی ادبی » نیز با حنین مشکلی رویارو می شویم. اگر 
آن را روشن بررسی و تحزیه و تحلیل متون هنری به‌شمار آوريی قدیمیترین (و از یک نظر 
مهمترین) سند کتاب نظربه‌ی ادبی ارسطو خواهد بود, و اگر آن را نظریه‌ای حاص بدانیم 
آنگاه باید اغاز رک را در سراغاز سده‌ی بیستم حستجو کنیم. بنا به بدیل دوم از 
دیدگاه تاریخی دستاوردهای ساختارگرایی در زمین‌ی سخن هنری را به دو بخش تقسیم 
می‌کنند: ۱) مباحثی که در نخستین نیمه‌ی این سده شکل گرفت و قلب آن آثار 
فرمالیست‌های روسی و مهمترین نکته‌ی مورد بحث آن شکل ار هنری بود ۲) مباحثی که از 
دهه ی ۱۹۵۰ بیشتر در فرانسه, به گونه ای منظم و دفیق ارائه شد و به روشی تازه در بررسی 
متون دست یافت که رولان بارت آن را «بررسی ساختاری متن» نامیده است. این روش 
تقسیم بندی تاریخی بی شک خالی از فایده نیست و نتایج سودمندی داشته است. به ویژه 
که نقش مهم پیشروان ساختارگرایی (به‌ویژه فرمالیست‌های روسی, موکاروفسکی؛ پروپ 


درامد [ ۱ 


پولس» باختین و اسپیتزر) را در دستیابی به روش تحزیه و تحلیل ساختاری از نظر دور 
نمی‌دارد و از سوی دیگر بر اهمیت شکل در مباحث حدید تا کید می‌کند؛ خاصه که هنوز 
تعریف دقیقی به دست نیامده است که میان شکل و ساختار نمایزی فطعی و نهایی ترسیم 
کند, 

روش بررسی ساختاری متون و سخن هنری استوار است به مکتب اندیشمندانه ای که با 
عنوان کلی «ساختارگرایی» مشهور شده است. این مکتب براساس گونه ای همزمانی 
مباحث شعل گرفت ۲ به «تقسیم طبیعی کار» همانند است: 
گروهی از اساتید نظام آموزش دانشگاهی فرانسه, درشاخه‌های گونا گون دانش» به اهمیت 
شکل همحون «محموعه‌ی مناسبات درونی عناصر ساختار «پی بردند و در نوشته‌ها و 
درس هایشان آن را مدام دقیقتر بیان کردند. کلود لوی استروس در انسانشناسی و 
مردمشناسی, میش فوکو در سخن فلسفی و فلسفه‌ی علم, ژاک لا کان در روانکاوی و رولان 
بارت در سخن ادبی مبانی ساختارگرایی مدرن را پایه گذاشتند. از اين رو نام این چهار تن 
همجون «پیشروان ساختارگرایی فرانسوی» مشهور شده است. اما باید دانست که در هریک 
از این شاخه‌ها شمار زیادی از اندیشمندان و اساتید کار کرده‌اند» و بدون فعالیت فکری 
آنان «مکتب ساختارگرایی » ارج و منزلت امروزیش را به دست نمی‌آورد. در ان کتاب به 
حند حهره‌ی اصلی در بررسی ساختاری متون هنری اشاره شده است نام های بارت 
تودورف , نت کریستوا و اکوتنها نام های شداخته شده‌تر این ايین هستند. بررسی تاربخی 
و جامعتر باید محصول کار کسانی چون میکل ریفاتره کریستیان متزه ژول گریتضی, ژان 
ریکاردو ژان تیبودو ژان لویی اودبن و بسیاری دیگر را شامل شود. 

همحون درآمدی به بحث بررسی ساختاری متن می‌توان از نظر میشل اریوه یاد کرد که 
به سال ۱۹۱۹ در مقاله‌ای خواندنی. شمای اصلی نظری «نقّد ساختاری» را به گونه ای 
دفیق و موجز ترسیم کرد. اریوه حکم داد: ۱) متن ادبی جیزی جز موضوعی زبانشناسیک 
نیست. ۲) متن ادیی» متنی است بسته و محدود به زمان و مکانش که «در فاصله‌ی حرف 
19 نخستین وازه اش و وایسین حرف آخرین واژه اش وحود دارد.» و هیچ ارتباطی به موارد 
حارج از خود ندارد. ۳) متن ادبی تنها به دنیای خودء یعنی به دنیای زبانی خویش دلالت 
می‌کند و نه به حیزی دیگر. 6) وابستگی متن ادیی به ساختارهای زبانی دو سویه دارد. از 
یکسو از زبان طبیعی سود می‌جوید, و از سوی دیگر به یاری آن زبانی تازه می‌آفریند. به این 
اعتبار «ادبیات زبان اشارت است؛ اشارت به زبان و نه به حهان») .۱ 

در این کتاب خواهیم دید که پیشروان نقد ساختارگرایی در سال‌های پس از انتشار 
مقاله‌ی اریوه, از اين احکام فراتر رفتند. اما اعتبار این احکام, دستکم در روشن کردن 
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خاستگاه و آغازگاه روش ساختاری خواندن متون ادبی, به جای خود باقی است. به ویذه 
حکم آنغازین اریوه که متن ادبی را موضوعی زبانشناسیک می‌داند تا واپسین نوشته‌های 
ساختارگرایان (و یس از آنان در آثار پیروان هرمنوتیک مدرن) معتبر دانسته شده است. البته 
که آخرین تا از کرو «تل کل» از تحلیل های واج شناسیک مکتب براگ فاصله 
گرفته اند, اما اصول بنيادین آن را-انکار نکرده‌اند و «کار آنان بی شک همواره توصیفی و 
تحلیلی باقی ماند».۲ ساختارگرایان, جنانکه رومن یا کوبسن پیش بینی می‌کرد, به آرامی از 
محور همنشینی زبان متوجه محور جانشینی آن شدند. تحلیل آهنگ واج‌ها و واژگان به نقش 
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ساختار و معنا: لوی استروس فوکو 


آیا انسانشناس جیزی جز اعتراف هایش را می‌نویسد؟ 


لوی استروس 
۱ 


کلود لوی استروس (متولد ۱۹۰۸) یکی از بزرگترین انسانشناسان سده‌ی‌حاضر است. او میان 
تمامی پیشروان ساختارگرایی مدرن بگانه کسی است که خود را به صراحت ساختارگرا 
می‌خواند و دو ملد برگزیده‌ی مهمترین مقاله‌هایش را انسانشناسی ساختارگرا نامیده است.۱ 
وی انترون دانتی. کستردهای در زمینه‌ی مباحث نظریه‌ی ادبی دارد. در فصل سوم 
اشاره‌ای به مقاله‌ی مشهوری که او همراه با رومن یا کوبسن درباره‌ی شعر «گربه‌ها» ی 
بودلر نوشت, داشتم. این مقاله همچنان از مهمترین نوشته‌ها در زمینه‌ی بررسی ساختاری 
متون است. در بسیاری از آثار لوی استروس می‌توان رد این دانش ادبی و هنری را دنبال 
کرد؛ هرچند هیچ‌یک از کتاب‌هایش را نمی‌توان در قفسه‌ی «کتاب‌های ادبی» 
کتابخانه‌ها حای داد, اما تمامی آثارش از دیدگاه روش بیان» نش و حنبه‌ی ادبی 
ارزشمندند. در این میان کتاب گرسیربان اندوهگین حایگاه ویژه‌ای دارد؛ این کتاب 
همواره به عنوان یکی از معدود آثارعلمی روزگار ما ستوده شده که وزنه‌ی ادبی آن همسنگ 
سویه و محتوای علمیش چشمگیر است." کتاب دیگر لوی استروس آوای سیماچه‌ها که 
درباره‌ی سیماجه‌ها (ماسک‌ها)ی سرخپوستان قاره‌ی امریکا و شمال اقیانوس آرام نوشته 
است, بدون این دانش ادبی نوشته نمی شد. کتابی که به‌راستی, موضوع اصلیش «روش 
بیان و سبک» است. مهمترین کار لوی استروس در شناخت سخن هنری که خود ان را 
(«ارزیابی فرهنگ» دانسته است, حهار محلد کتابی است که درباره‌ی هشتصد اسطوره‌ی 
سرخپوستان آمریکای شمالی و آمریکای جنوبی نوشته است. عنوان اصلی این اثر منطق 
اساطی درآمدی به علم اساطیر است؛ و جهار مجلد عبارنند از: خام و بخته» از عسل تا 
خاکستر» سرجشمه‌ی آداب غذاخوری» و انسان برهنه .۲ 

از دید گاه روش شناسیک, منطق اساطیر لوی استروس دقیقترین و کاملترین بررسی 
ساختاری (در هر گستره‌ی فعالیت فکری ساختارگرایان) محسوب می‌شود. هدف این 
کتاب صرفاً یافتن قاعده یا نظامی برای شناحت اساطیر نیست (هرجند این خود هدفی 
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بزرگ به‌شمار می‌آید), بل هدفی بلندپروازانه‌تر است: شناخت ساختار و کارکرد ذهن 
نییان بط بای آستزوین دهن اسان دازای‌ساز وکا سار آست کهودرش تا دای بش 
روی خویش «شکل می‌دهد.» درحالیکه تمدن و فرهنگ عربی » مقوله های تحریدی و 
نمادهای ریاضی را برای تسهیل کنش ذهن ایجاد کرده است. فرهنگ‌های دیگر اشکال 
منطقی دیگری آفریده اند که کارکردشان همجون کار مقوله‌های تحریدی و ریاضی است. 
بنا به نظریه‌ی مشهور لوی استروس کارکرد ذهن «پیشرفته» (ذهن انسان معاصر) با کارکرد 
ذهن «ابتدایی» (ذهن اقوامی که «وحشی» یا «ابتدایی» خوانده می شوند) یکسان است؛ 
فقط بدیده‌هایی که پیش روی آنها قرار می‌گیرند یکسان نیستند. اين پندار که «اقوام 
بتدایی» فاقد تمدن هستند, یا فرهنگشان شکل ناکامل فرهنگ اقوام «پیشرفته» محسوب 
می‌ شود انسانشناسان را به روش ها و نتایج نادرستی کشانده است. یکی از مهمترین علل و 
ریشه‌های این پندار را باید در مفاهیم و کنش اقتصادی- سیاسی دو سده‌ی اخیره به ویژه در 
کارکرد استعمار حستحو کرد." لوی استروس در کتاب اندیشه‌ی وحشی ثابت کرد که 
دانشمندان انسانشناس و مردمشناس نتوانسته اند «حامعه‌های ابتدایی» را بشناسند, حرا که 
بزارلازم را برای این شناخت به کار نگرفتهاند. آنان پدیده‌ها را به صورت واحدهای تک و 
حدا افتاده از یکدیگر درنظر گرفته اند و از نظام یا ساختاری نهایی که پدیده‌ها همچون 
عناصری در آن با یکدیگر مناسبت می‌یابند آغاز نکرده‌اند. اگر قبیله یا کلانی دارای توتم 
خحاصی است مکتب‌های سنتی انسانشناسی از کارکرد آن توتم آغاز می‌کنند (مثلاً از این 
باور «بومیان» که روح قبیله زاده‌ی اين توتم است) آما روش درست طرح جایگاه تونم در 
نظام نشانه‌هایی است که تعیین کننده‌ی جایگاه عناصر دیگر در زندگی قبیله نیز هست. باید 
هر عنصر را در نسیت درونی که با عناصر دیگر و کل ساختار دارد, شناخت: 


علم در فراشد پژوهش یا تقلیل گراست و یا ساختارگرا. آنجا تقلیل گراست که 
بتواند پدیداری پیچیده را به پدیداری ساده‌تر که در جایگاهی دیگر قرار دارد 
فرو کاهد... اما در رویارویی با پدیداری چنان پیچیده که امکان تقلیل یافتن به 
میزانی کمتر را ندارد, صرفاً می‌توان آن را از راه شناحت مناسباتی درک کرد که 
با پدیدارهای دیگر برقرار می‌کند. ما در این حالت تلاش می‌کنيم تا دریاییم که 
این پدیدار به کدام نظام اصیل و آغازین تعلق دارد.۵ 
باور لوی‌استروس به وجود نظامی نهایی که پدیدارهای فرهنگی «بدان تعلق دارند» 
یعنی ساختاری که دگرگونی ناپذیر است (قابل قیاس با ساختار ذهن آدمی) و تماس عناصر 
و اشکال فرهنگی و مناسبات میان آنها در دل آن جای دارند. یکی از مهمترین 
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پيشنهاده های ساعتارگرایی است. همانطور که درز بانشناسی -پس از سوسور دانسته ایم 
زبان ساختاری نهایی است که از اشکال تحقق خود یعنی انواع گفتار جداست. و اواع 
گفتار و سخن در دل این نظام یا ساختار اصلی جای دارند. لوی استروس گفته است: «شاید 
روش ساختارگرایی جیزی بیش از اين نباشد: تلاش برای یافتن عنصر دگرگونی ناپذیر. به 
بیان دیگر شناخت عنصر دگرگونی ناپذیر در میان تمایزهای سطحی »." لوی استروس از 
«ساختار فیزیکی ناخودا گاه جیزها» یا «انحام‌شناسی نا گاهانه ذهن» یاد می‌کند که در 
پس نهادهای احتماعی ساخته‌ی انسان نهفته اند. ناخودآگاه, اصول ساختاری بنیادینی 
است که بر زباد حاکم است. زباد به گفته‌ی لوی استروس «خرد انسانی است, خردمندی 
خود را داراست و ما از آن چیزی نمی‌دانیم».۲ پژوهش این ساختار ناخودا گاه «عینی» که 
کارکردهای اصلی ساختار ذهن را بازمی‌تابد, روشنگر سازوکار دلالت معنایی در کنش 
آدمی است؛ و هدف لوی استروس از تحلیل کنش های انسان «ابتدایی» راهیابی به «منطق 
دلالت گونه‌ی آن سازوکار است «اين باور به نا گاهی يا به عبارت بهتر به وحود حیزی که 
به پیکر آگاهی درنمی‌آید به گفته‌ی پل ریکور در حکم گونه‌ای «کانت گرایی فاقد موضوع 
متعالی» است و ریشه‌ی آن را ریکور در کارهای زبانشناسیک سوسور می‌یابد, جرا که 
سوسور سرانجام نتوانست نشان دهد که جرا هر دال, و هر ایده و مفهومی دارای ظرفیت 
ارجاعی یعنی بازگشت به مرجعی خاص در جهان است.۸ 


گفتگوی لوی استروس با ژرژ شاربونیه که در پایان ۱۹۵۹ انجام و به سال ۱۹5۱ منتشر شدء 
یکی از اسناد مهمی است که نظریات لوی استروس در مورد هنر را روشن می‌کند." شاربونیه 
از لوی استروس برسید که آپا در فرهنگ‌های «ابتدایی» که فاقد نگارش هستند, هنر را 
می‌توان همچنان گونهای زبان محسوب کرد؟ لوی استروس پاسخ داد که هنر به هررو 
گونه‌ای زبان است «اما نه هر زبانی» ۲ اگر هنر تقلیدی کامل از «موضوع» می‌بود, و 
هنرمند نظارتی تام بر فراشد تولید فنی و مادی کار خود می‌داشت, آنگاه میان اثر هنری و 
موضوع نمی‌شد تفاوتی یافت. در این حالت کار هنرمند بازسازی طبیعت می‌شد و نه 
آفرینش هنری. ما از سوی دیگر, اگر هیچگونه مناسبتی میان اثر هنری و موضوع وجود 
نمی‌داشت, آنگاه دیگر با اثر هنری رویارو نمی شدیم, بل پدیداری پیش روی خود 
می‌داشتیم که دارای ماهیت زبانی بود. منش اصلی زبان (بنا به تااکید سوسور) نظامی از 
نشانه‌هاست که هیجگونه مناسبت مادی با آنجه می‌خواهيم بیان کنیم ندارد, و به هیچ 
شکل, تقلیدی ازموضوع نیست. اگر هنر تقلید کاملی از موضوع بود, آنگاه مش نشانه‌ای از 
کف می رفت و اگر یکسر از موضوع جدا بود, تبدیل به زبان می شد: «هنر همواره در میانراه 
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زبان و موضوع قرار دارد».۱۱ لوی استروس افزود که ناقدان ادبی و هنری بیشتر, اصطلاح 
«زبان هنر» و یا «زبان اثرهنری» را به شکل نادرستی به کار می‌برند و مقصودشان از زبان 
همان «پیام از افتت. ۳ در مورد هنر «اقوام ابتدایی» لوی استروس گفت که شاید به دلیل 
«مقاومت زندگی مادی» در برابر نقاش, او به‌عمد نمی‌خواست که «اثر هنری را به 
نسخه بردار مستقیم از موضوع» تبدیل کند, یعنی نمی‌خواست یا نمی‌توانست الگویش را باز 
تولید پا تکثیر کند» از اين‌رو بر ارزش نشانه‌ای آن تاکید می‌کرد و به این اعتبار هنرش 
به‌حای اینکه بیانگری یا نسخه‌پردازی باشد, نظامی از نشانه‌ها می‌شد.۱۳ اما در دوران 
حدید هنر به‌سوی تشخص فردی و نسخه‌برداری کشیده شده است: «هنر, اکنون» هرجه 
بیشتر شکل برداز و بیانگر شده است»»,۱۳ 

به کنات لوم‌استروش بعارش یکی از ازارسلطی نان بر آنتان وه انتت: ۲ ایشا 
لوی استروس به پاری از «اقوام ناتوان در نگارش» اشاره کرد و یگانه تفاوت آنها با انسان 
امروزی را در همین فرهنگ غیر نوشتاریشان دانست.*۱ به گمان او هنر در جوامم 
«ابتدایی» ابزار ارتباط بوده است. اما در جوامع بعدی, زبان نوشتاری هردو نقش 
«ارتباطی » و «سلطه» را به‌عهده گرفت و هنر را به حاشیه راند. لوی استروس مقصودش از 
«به حاشیه رانده شدن هنر» را جنین روشن کرده است: هنر ابزار تفریح اقلیت مسلط و 
حاکم 9 حکم لوی استروس همحون حکمی «افراطی » نادرست است. تقلیل هنر 
به جنبه‌ی «کاربردی و ابزاری» آن امکان بررسی مهمترین حنبه‌های «تولید هنری» را 
حذف می‌کند. نکته‌ی مهم دیگری که در گفتگوی لوی استروس و شاربونیه مطرح شد؛ 
نظریات لوی استروس درباره‌ی شعر بود. او در بحث تعیین جایگاه هنر که آن را در میانرا 
موضوع و زبان می بافت, برای شعر مقامی جداگانه قائل شد: «شعر در میانراه هنر و زبان 
قرار دارد. مناسبت شاعر با زبان همان مناسبت نقاش با موضوع است. زبان در حکم ماده‌ی 
اصلی کار شاعر است و به باری این ماده‌ی خام او می‌کوشد تا عقاید و مفاهیم را هرحند 
نه‌حندان دقیق بیان کند».۲ لوی استروس افزود: «شاعر ساحت تازه‌ای به تعبیرهای 
زبانی می‌بخشد... انگار شعر میان این دو قاعده‌ی متضاد قرار دارد: کنش درهم کردن 
زاو کش ازهم تن معنایی ».۱ و این مهمترین درسی است که لوی استروس از 
فرمالیست‌های روسی گرفته است: «شاعر خارج از گستره‌ی بیان و دلالتگری به بیان و 
دلالت می‌پردازد» بعنی بیرون قلمرو زبان. به گمان شاعر واژه ابزاری است که به او امکان 
می‌دهد تا از زبان برای درهم شکستن کامل زبان سود جوید, یا به بیان کاملتر دلالت را از 
میان بردارد». ۲۳ از این‌رو لوی‌استروس همچون یاکوبسن می‌گوید: «شاعر به‌راستی 
سازنده‌ی فرازبان است.۲۱6 
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در پیشگفتار خام و پخته لوی استروس آهمیت دقت به ساختار موسیقی را در بررسی ساختار 
نهایی اساطیر نشریح کرد. شناخت هر اسطوره به یاری نظام یا ساختار نهایی اسطوره‌ها 
ممکن است و همین نکته به فهم موسیقایی نزدیک است: 


[ایراهای] واگنر سرجشمه‌ی تحلیل ساختارگرا از اسطوره و اپرای استادان 
آوازخوان نورنبرگ او سرچشمه‌ی تحلیل از حکایت فولکلوریک است. این نکته 
که تحلیل ساختاری بار نخست در موسیقی شکل گرفته است به راستی روشنگر 
نکته‌های مهمی است. از اين‌رو هنگامی که من تاکید کردم که تحلیل اساطیر را 
باید با تحلیل موسیقایی قیاس کرد؛ تنها نتیجه‌ی منطقی کشف واگنر را طرح 
کردم که او هم می‌گفت ساختار اساطیر از راه ساختار موسیقی قابل شناخت 


اد ها ۳۶ 
ست . 


لوی استروس در آثار گوناگونش بر اين نکته تاکید کرد که اسطوره و موسیقی هردو از 
سرحشمه‌ی واحدی یعنی زباد حدا شده‌اند. در نتبحه گیری انسان برهنه که در حکم 
حمعبندی جهار مجلد منطق اساطیر است» نوشت: «اکنون دانستیم که می‌توان اسطوره را 
همحود صفحه‌ی نت موسیقی خواند»."" اسطوره «بیان تحربه‌ی زندگی » است و دریافت 
منطق شکل دهنده‌ی آن به معنای شناخت سازوکار کنش ذهنی است که سویه‌های دیگر را 
در آن «تحربه‌ی زندگی» افریده است: «اگر بتوانیم [ کارکرد] ذهن آدمی در ساختن 
اسطوره را تعیین کنیم, آنگاه خواهیم توانست که کارکردش را در سویه‌های دیگر نیز تعبین 
کنیم »,۲۲ درواقع» هر اسطوره همحون گفتاری است که درون نظامی نمادین (به مثابه‌ی 
ربان) ارائه می‌شود, عناصر دیگر و قاعده‌های مناسبات درونی اين نظام ناشناختهاندء اما 
«تحربه نشان داده است که یک زبانشناس می‌تواند دستور یک زبان را از راه پژوهش در 
مجموعه‌ی بسیار کوحکی از حمله‌ها بشناسد».٩۲‏ این راز دشواری پژوهش اساطیر است که 
ما تقابل عناصر را در فرهنگ خود می‌شناسیم, اما در «جهان اسطوره» با منطق تقابل‌ها 
آشنا نیستیم. می‌دانیم که در ادبیات دینی و عرفانی میان فرشته‌ها و شیاطین تقابل و پیکاری 
سخت وجود دارد. حتی شاعرانی هم جون میلتون و ریلکه که اين رمزگان را نپذیرفته اند؛ 
گسست از قاعده را براساس این پیش فرض به انجام می رسانند که ما با قاعده آشناييم. اما 
در اساطیر با تقابل ها و به ویژه با تقابل های دوگانه آشنا نیستیم. به گفته‌ی لوی استروس آنجا 
باید در یک لحظه هم ساختار را پشناسیم و هم نشانه‌ها راء هم دلالت و هم معنا را. از 
این رو پژوهش ما ترکیبی خواهد شد از زبانشناسی و معناشناسی. لوی استروس از قاعده‌ای 
یاد کرده است که بنا به آن هر اسطوره, معنای عناصر اسطوره‌ی دیگر را آشکار می‌کند (یا 


۸ بررسی ساختاری متن 


کل شتاخنت. آن را به‌دست می‌دهد). معنای تازه‌ای که دانسته‌ايم تنها از راه قیاس با 
اسطوره ای دیکر نیت یا رد می شود. در نهایت نظامی همخوان به دست می‌اید که در آن هر 
اسطوره صرفاً در مناسیت با دیگر اسطوره ها شناخته می‌شود: «زمینه ی شناخحت هر اسطوره 
هر دم پیشتر از راه دقت به سایر اسطوره‌ها فراهم می‌آید ».۲۶ 

اساس کار لوی استروس را می‌توان یافتن منطق پشت هر جیز به ظاهر بی منطق, و یافتن 
معنا پشت هر گزاره دانست. قوانین ازدواج در تمامی فرهنگ ها وجود دارد, یافتن معنای این 
قوانین, یکی از اهداف انسانشناسان است. به همین شکل اساطیر در نگاه نخست, دلخواه؛ 
بی‌معنا و یوج به نظر می‌آیند» اما با وجود این در تمامی فرهنگ ها وجود دارند. یافتن 
معنای آنها وظیفه‌ی انسانشناسی ساختارگراست. اسطوره» به نظر لوی استروس با حکایت 
و گزارش روزنامه (و اساسا با روایت) تفاوت گوهری ندارد؛ اما نمی‌توان آن را سطر به سطر 
خواند, یا در حریان پیشرفت روایت شناخت؛ بل باید آن را به صورت یک کل درنظر 
گرفت. معنای بنیادین اسطوره در سلسله حوادث نهفته نیست, بل در زنجیره‌ای از حوادث 
شداختنی است, زنحیره‌ای که کل را نمایان می‌کند. و این راز تشابه اسطوره با موسیقی 
است. در این همانندی, اسطوره از روایت داستانی فاصله می‌گیرد, جرا که نمی‌توان آن را 
پاره پاره شناخت. باید دانست که آنچه در سطر نخست آمده است تنها زمانی درک می شود 
که همجون جزیی از یک کل دانسته شود و معنایش صرفاً در این کل شناختنی است. یعنی 
باید یک صفحه نت موسیقی را نه‌تنها افقی - از حپ به راست, روی خطوط حامل- بل 
عمودی - از بالا به پایین - نیز خواند,۲۲ 

به گمان لوی استروس پس ازرنسانس, به‌ویژه در سده‌ی هفدهم داستان‌هایی که 
استوار به اسطوره بودند, جای خود را به رمان دادند. همزمان با اين رخداد» روش بیان 
تازه‌ای در موسیقی غربی ظهور کرد. باز در نگاه نخست چنین می‌نماید که موسیقی 
کارکردهای اسطوره را ادامه داده و در برابر رمان قرار گرفته است. در زبان واحد اصلی 
واج‌ها هستند, ترکیب آنها واژه را می‌سازد و از ترکیب واژگان, جمله پدید می‌اید. در 
موسیقی نت‌ها واحد اصلی هستند که ترکیب آنها حمله‌های موسیقی را می‌سازد. یعنی در 
موسیفی عنصر میانی (یا میانحی) يا وازه را کم داریم. در اسطوره واژگان جمله‌ها را 
می‌سازند و عنصر واج را کم داریم. موسیقی و اسطورمم هریک فاقد یکی از عناصر زبان 
هستند. آنها از زبان حدا شده‌اند و هریک به راهی متفاوت از دیگری رفته است. موسیقی 
سویه ی آوایی زباد و اسط‌وره سویه‌ی معنایی آن را ادامه داده‌اند.۸" اسطوره و موسیقی 
هردو «ابزار فشردن زمان» هستند. ساختار هردو بیانگر کارکرد ذهن است» کارکردی مقدم 
بر اندیشه یا « کنش واژگانی ». هردو بیانگر «زبان ناخودآگاه» هستند, هردو آنحا که 


«روایت می شوند» از راه دو نظم متفاوت یعنی مناسبات افقی و عمودی کار می‌کنند. 


مبانی نظری آمازین بررسی عظیم لوی استروس از اسطوره‌های «دنیای جدید» نخست در 
حند مقاله پایه گذاری شد: «تحلیل ساختاری اسطوره» (۱۹۵۵) و «داستان اسدیوال» 
(۲۹,)۱۹۰ سپس تحلیل اسطوره ای از فوم «بورورو» آغاز شد و بررسی از این اسطورهء آرام 
آرام به اسطوره‌های دیگر راه یافت» و از فرهنگی فرهنگ دیگر تا منطق اسطوره‌های 
«آمر ایندین» یا سرخپوستان فاره‌ی امریکا اشکار شد. لوی استروس در جهار محلد منطق 
اساطیر هشتصد اسطوره‌ی سرخپوستان را بررسی کرد و کوشید تا ساختار نهایی آنها را بیابد. 
تحلیل او از این اسطوره‌ها به تحلیل ساختار روایی داستان‌ها ارتباطی ندارد. در اسطوره 
فصل ها و رخدادها ار پی یکدیگر می‌آیند: اما از یکدیگر نتیجه نمی شوند؛ رابطه‌ی علت و 
معلولی یا وجود ندارد, یا اهمیت ندارد. نظام کامل مناسبات متقابل در هر اسطوره وحود 
دارد که فراتر از نظام روایی و زمانمند می‌رود. بحث لوی استروس به «ساختار بیرونی» 
اسطوره مربوط می شود. پیش از او اسطوره‌شناسان بارها از شباهت‌های اسطوره‌ها با یکدیگر 
بحث کرده‌اند و دلایلی هم براين همانندی‌ها آورده‌اند و آنها را به ریشه‌های مشترک» 
مراحل همانند در تکامل فرهنگی ؛ یا کارکردهای یکسان ذهن ادمی در دوره‌های گونا گون 
نسبت داده‌اند. لوی استروس, اماء نشان داد که همانندی یگانه رابطه‌ی اساطیر نیستء بل 
تفابل و تضاد نیز اشکال دیگری است و اساطیر با یکدیگر در نظامی واحد حای می‌گیرند و 
مناسبات اجزاء در این نظام؛ البته, تنها استوار به همانندی نیست. بل تقابل و تضاد اشکال 
دیگر این مناسبات محسوب می‌شوند. از این بحث نتیجه می‌شود که هر اسطوره «شکل 
دگرگون شده‌ی» اسطوره‌ای دیگر است و از اين‌رو می‌توان از ترکیب عناصرش به «ترکیب 
معنایی» آن اسطوره و در کل به ترکیب معنایی نظام اساطیر پا منطق اساطیر پی برد. در این 
راه مفهوم «واحد اسطوره ای» یا ۱۷۱060۱ به ما یاری می‌کند. هر اسطوره ترکیبی است از 
این واحدها که در خود فاقد معنایند, اما در مناسبت با یکدیگر معنا می یابند. نکته‌ی اصلی 
و مهم در بررسی لوی استروس این است که ساختار نهایی اسطوره بیان ساختار نهایی دهن 
آدمی است. آن «دگرگونی» که هر اسطوره را به شکل دیگری نمایش می‌دهد, درواقم 
اثبات شیوه‌ی دگرگونی در کارکرد ذهن ماست: «از یکسو اسطوره به نظر یکسر فاقد منطق 
می‌اید که در آن هر جیز می‌تواند رخ دهد. اما از سوی دیگر شباهتی انکارنا کردنی میان 
اسطوره‌هایی یافت می‌شود که از سرزمین های متفاوت گردآوری شده‌اند»." به نظر 
لوی استروس, این تضاد همانند تضادی است که در مباحث فلسفه‌ی کهن در مورد زبان 
پدید آمد. از یکسو منش زبان را دلخواه می‌یافتند و از سوی دیگر شباهت زبان‌ها را به 
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یکدیگن تمی‌توانستند انکار کنند: «اسطوره زبان است؛ برای فهمیده شدن باید بیاث شود, 
باری است از زبان انسانی ».۲۱ 

پس از به دست آوردن «دستور زبان» اسطوره‌های «آمر ایندین» می‌توان به بیامی که 
در آنهاست توجه کرد. اين اسطوره‌ها تلاشی از سوی سرخپوستان برای بیان و حتی د گرگون 
کردن تناقض‌های بنيادین زندگی و تحربه‌های هرروزه‌ی آنهاست. مثلاًتناقضی که میان 
زنان به مثابه نشانه‌ها و زناد همحون نشانه‌سازاد می یافتند. یا تناقض میان انسان همحون 
موجودی طبیعی و موجودی فرهنگی. لوی استروس در بررسی سیماجه‌های سرخپوستان 
شمال غربی قاره‌ی امریکا؛ دو دسته سیماجه را ا یکدیگر جدا کرد» و تمایز ساختاری این 
«سیماجه‌های آیینی» را نخست در بنیان بینش اساطیری این بومیان» سپس در زند گی 
هرروزه‌ی آنان یافت. ۲۲ تنها با دانستن ساختار اصلی اسطوره, می‌توانيم دريابيم که 
اسطوره‌های سرخپوستان حه کارآیی ها دارند, حگونه فاصله‌ی میان وحود فیزیکی و هستی 
فرهنگی آنان را روشن می‌کنند, ۳۳ حگونه آگاهانه موازنه‌ی میان فرهنگ و طبیعت را حفظ 
می‌کنند,*" و مهمتر از همه اثبات می‌کنند که گزینش بومیان «زندگی بیرون از تاریخ» 
ای بات تا ردان ارسااز نیا ابیت کهماد ارالت ند ک ان نا 
آداب زندگی مدرن دانسته می‌شود. لوی استروس نشان داده است که آداب غذاخوری 
بومیان براین قاعده استوار است که حهان بیرون از تحاوز ما مصون بماند و آداب غذاخوری 
انسان مدرن بر اين قاعده شکل گرفته است که ما مصون از جهان بیرون بمانیم.۳۶ یا از 
جنبه ای دیگر می‌توان به مناسبت اسطوره با رمان همجون یکی از اشکال گزارش توجه کرد. 
فصلی از کتاب سرجشمه‌ی آداب غذاخوری با عنوان «از اسطوره تا رمان» به بررسی نقش 
ویژه‌ی رمان در جامعه‌ی جدید پرداخته و آن را با کارکرد اسطوره در جوامع «ابتدایی» 
همانند دانسته است. لوی استروس تاکید می‌کند که «ساختار استوار به تقابل‌ها» که در 
پاری از اساطیر تبدیل به «ساختار متکی به توالی و تکرار» می شود, در مورد رمان نیز صادق 
است. جدا ار شکل ارانه (مثلا در رمان‌های دنباله‌ دار که به صورت یاورفی در نشریه ها به 
چاپ می رسند) که یاداور «توالی» است, این دو ساختار را می‌توان در بنیاد روایی 


رماد های مدرن نیز یافت ۲۷ 


در منتی اساطیر لوی استروس اسطوره را زبانی ویژه در نظر گرفت و روش تحلیل ساختاری 
ربانشناسی را درباره‌ی آنها به کار برد. ترکیب واحدهای اسطوره را پراساس قاعده‌ی 
((قطعه بندی» کشف کرد. می‌توان برای درک روش لوی استروس. هریک از اسطوره‌هایی را 
که در جهار ملد منطق اساطیر آمده‌اند, آنغازگاه پژوهش قرار داد. زیرا آنجه اهمیت دارد 


ساختار و معنا ۰ ۱٩۹۱‏ 


مناسبات بینا اسطوره‌ای است و نه اسطوره‌ای خاص. ساختار نهایی اسطوره, برحلاف 
داستان, الگویی نیست که هر اسطوره با آن خوانا باشد, بل جونان نغمه‌ی نهایی در موسیقی 
است که هر اسطوره پاری از آن را ِِ و مجموعه‌ی اساطیر اين نغمه‌ی نهایی را شکل 
ین هر اسطوره حمله ای موسیقایی است از ساختار نهایی که حه‌بسا در پاری موارد با 

ای دیگر مشترک باشد. مجموعه این حمله‌های موسیقایی سازنده‌ی شالوده‌ی نهایی 
هستند و روش دا کنار هم نهادد این باره‌ها را لوی استروس «قطعه‌بندی» نامیده است,۲۸ 

منهوم ((قطعه بندی» لوی استروس در ادبیات مدرن نقش مهمی داشته است. تنها به 
عنوان مثال از دو رمان کلودسیمون یاد می‌کنم . تاکن سرگذشت (۱۹۲۷) و دومی نبرد فارسال 
(۱۹3۹). در نخستین, مردی خود را میان کارت‌پستال های قدیمی می‌یابد. رمان شرح یک 
روز زندگی اوست, اما شرحی ازهم گسسته, بی رعایت زمان و مکان. قلب رمان آنجاست 
که او کارت‌بستال هایی را در انبار خانه‌ی : خود می یابد: آنها که افراد خانواده اش 
برای یکدیگر فرستاده اند آنها که یدرش پیش از اردواج با مادرش» از گوشه و کنار دنیا 
برای مادر فرستاده است و... گذشته‌ی مرد باز زنده می‌ شود و با ناامیدی و دلمردگی 
امروزش پیوند می‌یابد. این «قطعه‌بندی» زندگی تمامیتی را می‌آفریند که فراتر از زندگی 
یک فرد می رود؛ به تاریخ معاصر راه می‌یابد. در رماد دیگر یعنی نبرد فارسال با د وگونه 
(قطعه بندی» رویاروييم» یکی تصویری است از شهر نیویورک که کلود سیمون از فراز 
آسمانخراشی بدان می‌نگرد: بخش‌هایی از مانهاتان, بروکلین, جشم انداز کارنخانه‌ها؛ 
دک پاییزی پارک ها, راه‌های دریایی » پل ها, همه چونان قطعاتی درهم شده‌اند» و این 
شهر را یکسر مستقل از تاریخ و گذر زمان» در همین لحظه نشان می‌دهند. دومی کنش 
زبانی نگارش است. این کنش در اشارتی به نبرد تاریخی «فارسال» واژه‌ی ۸۱۵۲52۱6م را 
به واره‌ی ددم دا با حمله تبدیل می‌کند. ۲۲ «قطعه بندی» حمله‌ها در این داستان که در 
نگاه نخست فاقد هرگونه منطق منطق روایی بود؛ در پایان راهگشای فهم روایت می شود. 


لوی استروس در پیشگفتار خام و دخته کار خود ر تاویل اسطوره دانست؛" «اين کتاب که 

درباره‌ی اسطوره نوشته شده است. [در پیکر ] خود اسطوره است. اگر دارای وحدتی باشد» 
این وحدت را صرفاً می‌توان در يشت با فراسوی متن و در بهترین حالت در ذهن خواننده 
۲۷ ۰ ۹ م2 ۰ ۰ 

نوشته است که در جریان پژوهش هايش در امریکای جنوبی متوجه شد که هریک از اساطیر 

هی هر روایت تازه را با همان اطمینانی می‌پذیرد که روایت‌های دیگر را پذیرفته بود. 


۲۳ بررسی ساختاری متن 


لوی استروس می‌نویسد زمانی که حادثه‌ی تاریخی خاصی, متعلق به کشوری خاصء در 
دورانی خاص. همحون انقلاب فرانسه, در هر روایت جنان جلوه می‌کند که یکسر متفاوت از 
روابت های دیگر می شود و این نکته در مورد وأفعیتی نه‌جندان دور رخ می‌دهد» پس جه 
حای شگفتی است که روایت‌های یک اسطوره. باهم متفاوت باشند؟۲۲ آشکارا این 
نتیحه گیری لوی‌استروس که بنیان روایت دگرگونی معنایی است, و تاکیدی که او بر 
اهمیت تاویل می‌گذارد: یاداور مباحث هرمنوتیک مدرن است. کارلوی استروس در تاویل 
اساطیر بی شباهت به کار فروید در تاویل رویاها نیست. هر رویا استوار است به روایتی 
ناکامل زیرا به کنش یاداوری دربیداری وابسته است. و حدا از اين در خود کامل نیست. 
هربار که تاویل می شود پاری از حنبه‌های معنایی خود را ار دست می‌دهد, یا حنبه هابی 
تاره می یابد. ما تنها شماری از تصاویر و گفتگوها را به یاد می‌آوریم و نه تمامی آنها راء 
مهمترین نکته‌ها را مرور می‌کنيم و نه جزییات را."* هر اسطوره نیز به نظر لوی استروس 
روایتی است نا کامل. رویا در ناحودآگاه فردی تمامیتش را از کف می‌دهد و اسطوره در 
ناخوداگاه حمعی . 


۱ بهشت راستین : » بهشت ؟ کمشده ات 


مارسل بروست 


درباره‌ی میشل فوکو (۱۹۲-۱۹۸4) به طنز گفته‌اند که او چندان شجاع بود که انسان و 
علم را از گستره‌ی علوم انسانی بیرون کرد. وقتی به سال ۱۹۸۰ روزنامه‌ی لوموند با فیلسوفان 
مشهور دوران گفتگو کرد و مجموعه‌ی گفته‌های آنان را در محلدی به جاپ رسانید, ۲۳ فوکو 
یگانه «فیلسوف ناشناس» باقی ماند. هرجند دشوار نبود که از متن گفتگو اندیشه اش را 
بتوان بازشناعت. فوکو پیشتر بارها درباره‌ی سیاست, ادبیات و علوم انسانی با نشریه‌های 
گوناگون گفتگو کرده بود. اما هرگز درباره‌ی فلسفه تن به گفتگو نداده بود. به چشم اوه 
فیلسوف همواره باید جهره اش را پشت سیماحه ای پنهان کند. 

گستره‌ی کار فوکو مرز نداشت. با بررسی پیدایش منهوم «علم انسانی )) آغاز کرد 
رش را «دیرینه شناسی دانش» نام نهاد و این عنوان یکی از مهمترین کتاب‌هایش شد که 
به سال ۱۹۱۹ تشر گر ۲۳ زود. در میانه‌ ی دهه‌ی ۱۹۵۰ به این نتبحه رسید که «انسان» 


کا 


پدیده یا مفهومی تازه در علوم انسانی و تاریخ است. از رنسانس اشاره به او آغاز شده, اما در 
«سده‌ی کبیر») یعنی سده‌ی "هفدهم «ایده‌ی مسلط » گشته است. این نکته را حند سال بعد 


در واژگان و جیزها ۱۹37 شرح داد,*" کتابی درباره‌ی «دیرینه شناسی علوم انسانی .» با این 
کشف نکته‌ی دیگری را هم شناخت: با پیدایش انسان در صحنه‌ی علم» گونه ای تازه (و 
مفهوم تازه) از اقتدار سر برآورده است. پس کوشید تا تبارنهادهای مقتدر را بازشناسد, یرسید: 
اقتداری که بر دیوانگان داریم از کجا آمده است؟ تاریخ دیوانگی را نوشت (۱۹۲۱) جاپ 
دوم ۲۴۰0۱۹۷۲ شرح پیدایش مفاهیم تازه‌ای که از دیوانگی و «دیوانه حانه» پیدا شده‌اند, و 
ريشه و تبار آنها به سده‌ی هفدهم می رسد. باز پرسید: اقتداری که بر بیماران داریم از کجا 
آمده است؟ زایش درمانگاه (۱۹7۳) را نوشت ۲۷ دیرینه شناسی مناسبات میان مقاهیم 
مسلط امروزی از بیمار» پزشکی, سلامتی, بیمارستان. یعنی کشف تبار و دگرگونی های 
مفهوم «بینش پزشکی .» سپس پرسید: اقتداری که بر زندانیان داریم از کتتا امه ات و 
تفت 9زا ۱۱۱۲۵ کفی عیره‌قای اس زان رای ار 
زندانی , یعنی درک مفهوم امروزی ما از زندان. سرانجام پرسید نسبت اقتدار و مسائل جنسی 
کدامست؟ تاریخ جنسیت را نوشت که سه محلد آن منتشر شده است."" در تمامی این آثار 
فوکو خود را حشمی به اضافه‌ی میکروسکویی دانسته است که «به اقتدار خیره شود.» در 
مجلد نخست تاریخ جنسیت فوکو تاکید کرده است که اهمیت پژوهش درباره‌ی 
پروبلماتیک های زندگی جنسی از این حقیقت ناشی شده است که سویژه‌ی فلسفی / علمی 
اندیشه‌ ی غربی در این «تاریخ», خود را همجود ابزه‌ی پژوهش پذیرفته است. از این رو فهم 
شکل گیری مناسبات اقتدارگونه و قاعده‌بندی کل پرسش اقتداره برای او ساده‌تر شده 
است. فوکو کار خود را (در قیاس با کار نیجه) تبارشناسی اخلاقق خواند و یکبار گفت که 
مایل است مجموعه‌ی آثارش را با جنین عنوانی بخوانند. کار او را می‌توان در یک کلام 
جنین خلاصه کرد: کشف نسبت میان دانش و اقتدان میان اندیشه و زور. نگاه او به 
که وهآ شتا خی نش‌های ابش کت را قارف هلا من امد رو شود 
نگذاشت» پس تاریخ‌نگار نبود و خود, خویشتن را «فیلسوف بی‌نام» خواند. کسی که 
«می‌خواهد به سوی نظامی فلسفی پیش رود. اما نمی‌تواند» و از این رهگذر به سوفیست‌ها 
قفا بل ات نع که خحلاف مسیر فلسفی ره کار ان پیش رفتند» بدنام شدند, اما به 
حقیقت وفادار ماندند. به همين دلیل گفته‌ی یل دلوز حتی ذره‌ای اغراق آمیز نیست که 
فوکو از بزرگترین فلاسفه‌ی این سده بود, "۵ 


۰ ۳ ۰ ح. ۳ ۴ ۰ 
یکی از مهمترین مفاهیمی که فوکو به کار گرفت» مفهوم «سخن» بود. سوسور سخن را 
«کارکرد بیانی زبان» می‌دانست, پس از او زبانشناسان به صراحت سخن را «حمله» 
می‌دانستند. اما در نشانه‌شناسی مدرن سخن «تبدیل حمله‌ها به یکدیگر» يا به عبارت دیگر 


«روح زبان که به بیان می‌آید» است. نسبت میان محتوای معنایی در کل و گفتار و نوشتار 
است و به این اعتبار از «سخن سیاسی» يا «سخن روایی » یاد می‌کنند. آغا گاه بحث فوکو 
درباره‌ی سخن نکته‌ی آنحر است. سخن نویسنده یا گوینده را ناگزیر از گزینش شیوه‌ای از 
بیان یا روشی از نگارش می‌کند, جرا که سویه‌ای از آن وابسته به «اقتدار زبان» است. 
گونه ای پرا کسیس فرهنگی است که بسیار زورمند می‌نماید. فوکو بدین اعتبا هر شکل 
بیال مقوله های زندگی فرهنگی را «سخن» نامید و درست به همین دلیل سویه‌ی 
«اقتدارگونه»ی آن را برحسته کرد. از سوی دیگر هر سخن بیان شکلی از لذت, برآمده از 
خواست و اشتباق است. سوبه‌ای که همحود حنبه‌ی اقتدارگرای سخن» ینهان شا ان 
این رو فوکو به تبارشناسی وازه‌ی ۵0۷۲5::(] (سخن) بازگشت؛ دا از تبار هند و ارویایی که 
معنای سالبه می سازد ۷۵۲۵ به معنای مسیر و راه. فوکو می‌گو ید در هر سخن این آمیزه‌ی راه 
و بیراه» بذیرش و انکار را می‌توان یافت. درست به این معناست که فوکو در تبارشناسی دانش 
کار خود را «سخنی درباره‌ی سخن» خواند. سخن ادبی کشف ان دیالکتیک پذیرش و 
انکار است. سبک و روش بیان هر نویسنده بازتاب موقعیت او میان اين دو سویه‌ی سخن 
است: دلالت شاتی طر کرازه دز توشتفی اهر کس موعیت :امعادل تکارت را فرسهه 
نشان می‌دهد. نویسنده‌ای که به این موقعیت آگاه باشد, این نکته را هم خواهد دانست که 
مرز دلالت معنایی را همان دیالکتیک اقتدار/ لذت تعیین می‌کند. 

فوکو می برسید: ««حگونه خود را در افق تاربخی دیگری فرار دهیم ؟) «حگوزه دانش 
کنونی را کنار بگذاريم و دانش ایام گذشته را معیار شناسایی رنعدادهای گذشته قرار 
دهیم ؟)) «آیا این کاز انشا عملن هست؟» و کر فمت خر تطت ؟ پرسش آخره فوکو را 
غرق در اسناد و متون گذشته کرد و در اين میان متون ادبی اهمیت یافتند. فوکو با سخن 
ادبی چنان روبرو شد که ما با سخن .حقوقی روبرو می‌شویم. با آمیزه‌ای از وانهادگی و 
اشتیاق, ترس و لذت. هر بند قانون حزا حقی را به ما می‌بخشد و حقی را می‌گیرد؛ و با دقت 
به قوانین جزایی گذشته می‌پرسیم: جه حقی بیش یا کمتر از من داشتند؟ آنها از جه جیز 
می‌ترسیدند و در همان حال لذت می‌بردند؟ اما بوواری, آنا کارنین, ژولین سورل و هیث 
کلیف را می‌گویم. 

در آثار فوکو شخصیت‌های «خیالی» همواره به یاری او می‌آیند: دن کیشوت و 
برادر زاده‌ی رامو و ریمون روسل. نفر سوم آدمی واقعی بودء اما پس از کشف «بازی زبانی» 
خیالی شد و فوکو کتابی درباره اش نوشت. شخصیت شگفت آوری که دیدرو درباره اش 
کتابی نوشت (و هرگاه چیزی درباره‌ی کسی می‌نويسیم او را «خیالی» می‌کنيم) یعنی 
برادر زاده‌ی رآمو جایگاه مرکزی را در تاریخ دبوانگی دارد: «آاخر او وایسین 8 اننتت: که 


حنون و بی‌خردی را در خود متحد کرده است و تمایز اين‌دو با او شناخته می شود», ۵۲ 
درحالیکه برادر زاده‌ی رآمو در پدیدارشناسی روح هکل به کار شناخت «از خود بیگانگی» 
آمده بود, "۵ در کتاب فوکو نشانه‌ی زاده شدن «بی خردی حدید» است. فهرمان دیگر این 
«بی خردی حدید» سلحشور مانش است. فوکو حندبار دن کیشوت را «نخستین اثر مدرن» 
نامید. جرا که «اين همانی و تمایز همراه یکدیگر در هر لحظه‌ی اين اثر وجود دارند.» و 
یکی شدن «شعر و جنون» را نشان می‌دهند. ** دیوانگی برادرزاده‌ی رامی همجون دیوانگی 
دن کیشوت حنبه‌ی درونی واقعیت را نشان می‌دهد. آنان «سخن دیوانگی » را بنبال نهاده اند 
که دیرتر در آثار ساد» هلدرلین» نروال, نیحه, تراکل و آرتو ادامه یافت. در بحث فوکو از 
«علم انسانی»» «تبارشناسی اخلاق» و «دیرینه شناسی دانش» همپای فهم سویه‌های 
تاریخی کار زبان و غریزه» چیزی دیگر نیز یافتتی است: گونه ای بی‌نظمی و آشوب.۵۵ 
به گونه ای طنزآمیز فوکو عنوان ترجمه‌ی انگلیسی کتاب واژگان و چیزها را نظم چیزها 
گذاشت.۶* درواقم به سودای یافتن همین نظم مفهوم انسان را در سده‌ی هجدهم ساختند. 
درست به دلیل کشف همان بی‌نظمی, فوکو خود را «ساختارگرا» نمی‌دانست؛ جرا که به 
وحود «ساختار نهایی» اعتقادی نداشت؛ آن را باور به حهانی بسته می‌دانست که با روش 
دیرینه شناسی او همخوان نیست."* همین باور به بی‌نظمی در آثار کسانی که پیشتر نام 
بردم» یعنی سازندگان «سخن دیوانگی» حضور دارد. ساد, هلدرلین و دیگران جدا از 
یکدیگر جیزی را کشف کردند که نیجه آن را به کاملترین شکل بیان کرده است. این یز 
گیج کننده‌ترین واقعیت سده‌ی نوزدهم است: نه خرد بل گونه‌ای «دانش نادانسته» 
(همحون «آگاهی» یک خوابگرد) آن سویه‌ی دیگر «من» را آزاد می‌کند. فوکو نشان داد 
که این دیوانگان چیزی را دانسته اند که علوم انسانی تنها نشانی از آن را در بالا ترین پله‌های 
تکاملش, حونان هدف, بیش روی خود دارد. از این روست که فوکو آثار آنان را «تبار 
معنوی بیان بی نظمی آگاهی» شُناخت, و در مقاله‌ ای با عنوان «درآمدی به سر ییحی ٩۸»‏ 
که درباره‌ی ژرژ باتای است نوشت که زبان ساد» هلدرلین؛ فلوبر و نیجه» دیگر به آن 
معنای ساده و آشنا بیان یک اندیشه نیست وبا از کف رفتن مبنای معناشناسیک زبان» هر 
گزاره به فاش کننده‌ی مرگ و جنون (به گونه‌ای همزمان) تبدیل می‌شود. دیگر آن يقین 
دکارتی از کار افتاده است و «معما» و «ناسازه‌های اندیشه» به حای ان نشسته اند. زبان 
بیانگر و علمی سده‌ی نوردهم در پرتو روح سخن شکاک ساد هلدرلین فلوبر و نبحه 
کمرنگ و سرانجام بیرنگ شد و سخن تازه در گسست کامل از آن سنت و زبان آغاز شد. 


فوکو در وازگان و جیزها تاریخ رویاروبی آدمی با زبان را به سه بله ی متمایز تقسیم و پیش 


۱۹۹ بررسی ساختاری متن 


از عرد گرایی می پنداشتند که واژگان همان چیزهایند. یعنی به جادوی واژگان باور داشتند؛ 
مدلول را نه حضور ذهنی حیزی, بل خود آن چیز می شناختند و اشاره‌ای هم حتی به «مورد 
تاوبلی » نداشتند. در دوران روشنگری خواستند تا نظم چیزها را از راه نظم واژگان دریابند» 
این‌دو دیگر یک جیز اما در کر ساختار نهایی باهم مشترک می‌شدند. در 
روزگار ما «جیزها دیگر یکسر بیرون دایره‌ی معرفی شدن و بیانگری و دلالت قرار 
گرفته اند)) ۱ ۵٩‏ انسان تابع گونه ای «بازی زبانی » شده است که از قوانینش سر درنمی‌آورد و 
از این پس هیحگونه مناسبتی میان جیزها و واژگان (میان لفظ و معنا نیز) نمی‌توان یافت. به 
گفته‌ی فوکو ادبیات و زبان دیگر ارزش معرفتی یا شناختی ندارند. به زبان آشنای ماء 
هرگونه کارکرد پیام؛ همراه کارکرد «ارحاعی» آن از میان رفته است و تنها کارکرد ادبی آن 
باقی است, به این اعتبار می‌توان گفت که منش دلالتگری زبان جای خود را به «دلالتی 
درونی )) داده است. فوکو در مقاله‌ی «زبان تا بی نهایت»» "۶ از هومریاد کرد که گفته بود: 
«خدایان ادمیان را 8 می‌کنند تا شوانند درباره‌ی آن صحبت کنند.» اک 
زبان هدف است و دشواری‌ها و مرگ ابزار. هلدرلین به پندارگرایانی که می‌تحواستند بونان 
باستان را زنده کنند یاداوری کرد که خدایان یونان مرده‌اند» پس زبان به کار هیچ کس 
نمی‌آید جز «خود من.» همانطور که زبان مارکی دوساد, زندانی باستیل به کار کسی جز 
خود او نمی‌آمد. ۱* فوکو از زاویه ای دیگر هم بحث را مطرح می‌کند, زاویه ای که می‌توان آن 
را «سکوت» نامید. از «کتابخانه‌ی بابلبورخحس مثال می‌آورد که در آن تمامی واژگان؛ 
حمله‌ها, و حتی ترکیب‌های «بی معنا»ی واج‌ها, یعنی هر گوشه‌ی ممکن زبان, یکسر 
شناخته شده است و دیگر جیزی برای گفتن یا کشف کردن با دلالت باقی نمانده است.۶۲ 
پیش از فوکو, موریس بلانشو از «محو شدن ادبیات» یاد کرده بود. او از روزگاران دور و 
سرزمین هایی مثال زد که فاقد نویسنده و شاعر بودند؛ و نش کون کرد «سکوت به ما 
نزدیک است. فرهنگ نوشتاری و کتاب از میان خواهند رفت» سپس...۰۷ ۶۳ 

نکته‌ی اصلی در مورد زبان شعری این است: «چگونه ی ی و 39 
یکسان به شعر و جنون بدهد؟ کدام کارکرد نحوی به گونه ای همزمان؛ هم در حد معنایی 
شناخته می‌ شود و هم دلالتی تاویل گونه است؟»۰؟* این پرسش که در مقاله‌ای درباره‌ی 
هلدرلین مطرح شدهء گستره‌ای فراتر از شعر هلدرلین دارد. اما فوکو خود پاسخی بر این پرسش 
ندارد. در سخترانیش در « کل دوفرانس» که با عنوان نظام سخن منتشر شده است»*" از 
وحود مرموزی درون ما خبر می‌دهد که گاه به حرف می‌آید و ما بنده‌ی او هستیم. اگرجنین 
باشد, پرسش او در مورد «آن کارکرد نحوی» نیز پاسخی ندارد؛ اما راه را می‌گشاید تا 
تصوری تازه از موقعیت هنرمند و شاعر به دست آوریم. اروپای مسیحی از رنسانس به اینسو با 
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تعریف زندگی هنرمند از او یک قهرمان می‌ساخت. زند گینامه‌هایی که واساری درباره‌ی 
هنرمندان رنسانس نوشته است»** آنان را جنین می‌نمایاند: نبوغ از کودکی در آنان وجود 
داشته است» آنهم نه در شکل ظهور روانشناسیک, بل به‌سان گوهری که پیشاپیش در آنان 
به امانت گذاشته شده است. تصور رنسانس از هنرمند/ قهرمان ریشه دریونان باستان‌داشت. 
در سده‌ی نوزدهم؛ آين تصور د گرگون شد, نخست یندار رمانتیک ها جنود را به حای نبوغ 
برجسته کرد. این پندار مرزی باریک میاد نبوغ و جنود می یافت. سپس سمبولیست‌ها شعر 
را با حنون یکی بنداشتند. امروز, اما اين نکته اساسا دگرگون شده است» و دیگر فقدان 
دلالت و نیافتن مصداق منش «طبیعی» اثر هنری دانسته می شود. فوکو در واژگان و جیزها 


واژه‌ی ادبیات, واژه‌ی تازه‌ای است, همانطور که در فرهنگ ما انزوای زبانی 
ویژه‌ای که هستی آن «ادبی» باشد حدید است. از این رو در اغاز سده‌ی نوزدهم 
زبان که پیشتر امکان می‌داد تا اندیشه از آن بهره گیرد» شالوده‌ی خود را حایی 
دیگر محکم کرد» به گونه ای مستقل, همجون ارجاعی به کنش ناب نگارش... 
اینجا ادبیات به گونه ای افزایتش یابنده از قلمرو «سخن» آرمانی حدا شد و خود را 
در التزامی قاطع پنهان کرد از هرگونه ارزشی که دو سده‌ی پیشتر امکان 
همگانی شدن آن را فراهم می‌آورد (سلیقه, لذت» مورد طبیعی, حقیقت) 
گسست و در فضای درونی خود» همه‌ی آن چیزهایی را آفرید که انکار قاطع آنها 
بودند (جیزهایی حنجال برانگی زشت و ناممکن).۶۷ 


یعنی اذبیات گونه ای باژگونی شد و تاثیرش از ح شورش شماری نویسنده و شاعر گذشت» 
جرا که مفهوم «بازیابی یا کشف مجدد زبان» را به همراه داشت. 

نکته‌ی مهمی که در اين بحث از «کشف محدد زبان» مطرح می‌شود, مناسبات 
درونی متن ادبی خاصی با سای متون است. فوکو درباره‌ی «مناسبات بینامتنی» کم نوشته 
است. البته آثارش طرح نظری «مناسبات درونی انواع سخن» را دربردارند که به کار 
بررسی نکته‌ی مورد بحث می‌آیدء اما اگر بخواهيم به گونه ای مشخصتر و روشنتر از مناسبات 
«بینامتنی)» در اندیشه‌ی فوکو آگاه شویم, تنها یک مقاله اش به کارمان خواهد امد. 
مقاله ای با عنوان «کتابخانه‌ی خیالی» درباره‌ی داستان وسوسه‌ی آنتوان قدبس فلوبر که به 
سال ۱۹۲۷ نوشته شده است.** فوکو نخست شرحی دقیق ازع رنان انار تکار وصوتاتر 
سال های ۰۱۸4٩‏ ۱۸۵۲ و ۱۸۷۲ داد و تلاش کرد تا روشن کند که حرا نگارش این متن 
برای فلوبر دشوار بود. سپس شرحی از ریشه‌ها و منابع داستان ارائه کرد و نوشت یافتن تبار 
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دن کیشوت در افسانه‌های پهلوانی و یا تبار ژوستین مارکی دوساد در رمان های «ممنوع» سده‌ی 
هحدهم کار ساده‌ای است. اما وسوسه‌ی آنتوان قدیس به کدام «زانر» وابسته است؟ فوکو 
برای پاسخ به این نکته کتابخانه‌ ای خیالی ساخت: مالارمه, حویس, روسل, کافکا پاند, 
بورحس نویسندگان کتاب‌های این کتابخانهاند. داستان فلوبر نه در یک ژانر بل در یک 
کتابخانه حای می‌گیرد, هرجند که «تنها کتاب مفدس با آن قابل قیاس است».۶۱ مقاله‌ی 
فوکو همجون داستان فلوبر, نکته‌ی بینامتنی را مهم می‌داند, اما پاسخی بر آن نمی‌یابد. آن 
متنی که همجون مجموعه‌ای است از قطعات کوجک اما ناشناس (قطعاتی که رها از بند 
مناسبات منطقی به یکدیگر پیوسته‌اند) همان رابطه ای را با متون دیگر می‌یابد که کتابی در 
کتابخانه‌ای با دیگر کتاب‌ها رابطه پیدا می‌کند. فوکو می‌نویسد که وسوسه‌ی آنتوان قدیس 
فقط کتابی نیست که فلوبر مدت‌ها خیال نوشتنش را در سر داشت, بل رویای کتاب‌های 
دیگر است؛ رویایی که آن کتاب‌ها می‌بینند. به گونه ای کاملتر. حتی می‌توان گفت که 
«آثار فلوبر رویای کتاب‌های ۷۳ 


ون کار فوکو در زمینه‌ی «نظریه‌ی ادبی» کتابی است که درباره‌ی ریمون روسل 
(۱۸۷-۱۹۳۳) نوشت. ۱" روش نگارش روسل شگفت آور بود. او دو جمله را که ازنظر آوایی 
همانندی دارند و از دید گاه معناشناسیک متفاوتند, به جای یکدیگر به کار می‌گرفت. روشی 
که از یکسو به معناهای گوناگون یک واژه, و از سوی دیگر به امکان تجزیه‌ی یک واژه به 
احزایی متکی است که هریک معناهای متفاوتی می‌دهند. در گام بعد این احزاء با عناصر 
واژه ای دیگر در جمله ترکیب می‌شوند. و این همه به درهم شکستن و ویران کرد معنا منجر 
می‌شود. روسل خود اين روش را «محاز» می‌خواند و می‌نوشت که شیوه‌ی نگارشش یکسر 
«شاعرانه» است. داستان‌هایش فاقد عناصر روایی بودند یا به عبارت بهتر» به گونه‌ای 
نامتعاروف روایت می شدند. از اين‌رو نخست سوررآلیست ها-وبعد نویسندگان «رمان نو» 
(به ویژه میشل بوتور) ستایشگر او بوده‌اند. تا کید فوکو در کتابش بر «بازی‌های زبانی» و 
«سویه‌ی خوانده‌نشدنی» آثار روسل بود. مثلا روسل در رمان لوکوس سولوس (۱۹۱4) از 
ماشینی یاد می‌کند که «به این هدف ساخته شده است که حهانی بیآفریند. یکسر زاده‌ی 
منش ماشینی زبان» و پایه‌ی این داستان «بازی زبانی» است. از نخستین پاراگراف» به 
دلیل معانی متعدد حمله‌ها, داستانی آفریده می‌شود که ظاهراً زاده‌ی ماشین است: 
شاهزاده ای دلباخته‌ی دختری می شود « که به دندانش گرفته» . فوکو شرح داد که از یکسی 
متن در تداوم حمله‌های بی معنایش «شکلی دگرگون و تمایزناپذیر» آفریده است. و از سوی 
دیگر امکان به دست آوردن ترکیب‌های متفاوت تا مرزی شمارش‌ناپذیر را مطرح کرده 
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اشت, کش هانن: کهداز « کنار هم قرار گرفتن آوابی و نه ارتباط معنایی واگان» به دست 
می‌آیند و در نتيجه امکان شگفتآور زبان که «سویه‌ی توانگرش به راستی نتبجه‌ی فقر آن 
است» دانسته می شود. ۲۲ فوکو نشان داد که با «روش» روسل پاسخ خیالپردازی به زبان 
(آنحا که زبان ازادانه «حونان نظامی از تمایزها بازی می‌کند») امکان بیدايش معناهای 
بی شمار را فراهم می‌اورد و معناها به نشانه هایی تبدیل می شوند: («ابداع زبانی که تنها خود 
آن حرف می زند, به زبان ادبی امکان یا فضایی شگفت آور می‌بخشد که شاید بتوان آن را 
زبانشناسیک خواند» اگر که نصوبری با گنه ( کاربردی روا گونه, سرخوش و اسطوره ای از 
فضای زبانشناسیک) نباشد»." فوکو از پیشینه‌ی کاربرد مجاز در سده‌ی هجدهم (به ویژه 
در آثار دستورنویسی کمابیش ناشناخته به نام دومارشه) یاد کرد و اهمیت کار روسل را در 
«روش باژگون کننده»ی او دانست: «با زگرداندن واژگان به آنحا که حرکت خود را آغاز 
کرده بودند. این است معنای روش روسل.» و باز: «[هدف روسل ] دوباره ساختن وافعیت 
ی و از ره و گر زار ما کرو ای ریز 
آشکار کردن همه‌ی جیزهایی که تا کنون گفته نشده‌اند» بود»,۴" 

فوکو تاکید کرد که روسل درپی کشف حهانی تازه (دنیاهایی دیگر که معمولاً در 
افسانه‌های علمی سر برمی‌آورند) نبود. او می‌خواست دنیای تازه‌ی زبان را کشف کند: 
فضایی که از «حرف های هنوز بیان‌ناشده» ایحاد می شود. بدین‌سان فوکو معنایی تازه از 
«ادبیات شگرف» به دست آورد. او در مقاله‌ی « کتابخانه‌ ی خیالی» نوشت: «خیال نباید 
ضد وقعیت برود تا از آن بگذرد. کافی است مان نشانه‌ها برود, از کتابی به کتاب 
دیگری» ,۷۵ یعنی به میان دو متنء در فاصله‌ی متن و تاویل. از این روست که در 
کتابخانه‌ی فوکو فاصله‌ی میان کتاب‌ها مهم است و نه خود کتاب‌ها. اين کتابخانه فقط 
فضای ادبی را نمایش نمی‌دهد, بل فضایی است خیالی."" روسل که به گفته‌ی خودش 
«تمام دنیا را دیده بود» از چین و هند تا جزایر جنوبی, از استرالیا تا آفریقا «و وجب به 
وحب ارویا» راء نوشته بود: «راستی که تمام سفرهایم ذره ای به نگارش کتاب هایم یاری 
نکرده اند. ... پیش من خیالپروری همه جیز است».۲۲ فوکو در کتاب ریمون روسل بیشتر به 
«بازی زبانی» روسل توحه داشت. اما کار روسل در مورد زبان حدا از اندیشه اش درباره‌ی 
موقعیت سویژه‌ی فلسفی نیست. روسل باور نداشت که «من» سویژه ای است که به دیگری 
(توحه» می‌کند. برحلاف, «من» تنها می‌تواند ابژه ای برای خود باشد. ناتوانی یا شکست 
من <رز پیانگری نیز از همین نکته ریشه می‌گیرد. روسل از اين‌رو معنا را تاویل نکرد» بل 
نشانه‌ها را تاویل کرد. «چگونه می‌نویسم؟» بنا به تفسیر فوکو بدل به پرسش «جگونه 
می‌نو بسند؟» می شود. و اين یکی از درونمایه‌های اصلی کتاب واژگان و جیزها است» 
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حکمی در اثبات «مرگ سوبزه‌ی فلسفی )) . 


به گمان فوکو اگر نگارش, امروز, از روشنگری رها شده باشد, و چنانکه باید صرفاً ارحاعی 
به خود دانسته شود بس نیّت مولف حذف خواهد شد. و متن اساس کار دانسته می شود. 
فوکو در مقاله‌ی «مولف حیست؟»۲۸ (ونه کیست) از قول ساموئل بکت می‌نویسد: «کسی 
حرف می زند, حه اهمیت دارد که حه کسی حرف می زند»."" قهرمانان حوان تراژدی‌های 
بونان مرگ را می‌پذیرفتند زیرا به نامیرایی باور داشتند. در هزار و یکشب شهرزاد قصه گو 
مرگ را شکست می‌دهد. اما نویسنده‌ی حدید نه به نامیرایی باور دارد و نه با تداوم 
داستانگویی از مرگ می‌تواند بگریزد: «اکنون نگارش به کشتن» و پیش از همه به کشتن 
مولف رسیده است. فلوبر پروست و کافکا نشانه‌های بارز این دگرگونی [در نگارش] 
هستند.» و («وضفه‌ی نفد دیگر ایحاد مناسبتی میاد مولف و اثر نیست شرح اندیشه‌ها و 
تحربه‌های مولف که در اثر بازتاب یافته هم نیست. اکنون نقد باید تنها به ساختار اثر هنری 
بپردازد» یعنی به شکل معماریش که درنسبت داخلی احزاء دانستنی است». 

پیشتر در بحث از فرمالیست‌های روسی دیدیم که به گمان آنان در بررسی آثار ادبی 


۸ 


شرایط ثاریخی» احتماعی و روانی بیدایش آثار هنری نمی‌تواند آغازگاه شناحت باشد و در 
پژوهش و تحلیل این آثار پیش از هر جیز باید به مناسبات درونی عناصر شکل آنها دقت 
کرد. این حکم در مکتب مشهور په «نقد نوه که چندین دهه مکتب مسلط نقد ادپی در 
کفوزهای ادکلوا کسون دنر بایرقه شله است ,فش از انبانه تن اس البوت آدرسال 
۰ در مقاله‌ی «سنت و ذوق شخصی» نوشته بود: «تاثیرها و تحربه‌هایی که به حشم 
آدمی با اهمیت می‌ایند. نقشی در شعرش ندارند, و آنها که در شعرش اهمیت می یابند, 
چه‌بسا که به نظر خود او مهم نمی‌آیند».۱" در آثار فوکو دلایل اصلی نظری برای اثبات این 
حکم فراهم امده‌اند. او در پایان واژگان و چیزها نوشت: «انسان یک اختراع است و 
دیرینه شناسی دانش نشاد می‌دهد که احتراعی تازه است که زود هم محو خواهد شد» , ۸۲ 
مفهوم مولف (همحون سوبژه‌ی فلسفی) که در سده‌های اخیر درغرب اهمیت يافته است نیز 
محو خواهد شد. فوکو از زبان که می‌اندیشد یاد کرده است و لوی استروس از این نکته که 
«مهم نیست جگونه افراد به اسطوره‌ها می‌اندیشند؛ نکته‌ی مهم این است که چگونه 
اسطوره‌ها در افراد می‌اندیشند, بی‌آنکه افراد باخبر شوند که جه می‌گذرد».۸۳ نیّت مولف 
بی‌اهمیت است, این نیّت همچون بیشتر رخدادهای عینی زندگی, يا آن نظریه‌های 
زیبایی شناسیک که به بندار مولف بنبان کارش بوده است. بی ارزش است. نکته ی معتبر 
خود اثر است و مناسبات درونی میان عناصر شکل دهنده اش که مولف حندان نقشی در 
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شکل گیری آنها ندارد. 

رولان بارت در مقاله‌ی مشهورش «مرگ مولف» تا کید کرد که حهان کلید شناسایی 
رمان در جستجوی زمان از دست رفته‌ ی مارسل پروست نیست. بل رمان کلید شناحت حهان 
است. به حای آنکه بارون مونتسکیو را سرجشمه‌ی شارلوس در رمان بدانيم باید شارلوس را 
سرحشمه‌ی بارون بشناسیم. مالارمه راست می‌گفت که «زبان حرف می‌زند نه مولف ... 
نگارش رسیدن به جایی است که زبان کنش یابده نه من»." پس از مالارمه, پل والری بر 
اهمیت سویه‌ی زبانشناسیک کار مولف تاکید کرد. پروست هم جدا از تمام تحلیل های 
روانشناسیکی که از کارش می‌شود, راوی را نه آن کس که می‌بیند و حس می‌کند, و حتی 
نه آن کس که می‌نویسد» بل آن کسی دانسته است که می‌خواهد بنویسد. مردی که 
به‌راستی نمی‌دانيم کیست و جند سال دارد, تنها می‌خواهد بنویسد و نمی‌تواند داستانی را 
روایت کند. رمان جایی پایان می‌گیرد که اين مرد توانایی نوشتن را یافته است «پروست 
برای نوشتن جدید, حماسه‌ی آن را آفریده است» یعنی «به جای آنکه کار معمولی را انجام 
دهد و زندگیش را در رمان خود بیان کند, از زندگیش اثری ساخت که الگوی اصلی آن 
رمان اوست.» بارت تاکید کرد که اگر در این تلاش برای یافتن «پیشاتاریخ مدرنیسم » 
پیش رویم» سوررالیست‌ها را نیز می پابیم که در روش «نگارش مکانیکی» مولف را اگر 
هم حذف نکرده باشند تا ح3 زبانی که بی‌اختیار سخن می‌گوید تقلیل داده‌اند. آنها مولف 
را «به دستی که حیزهایی می‌نویسد که مغز از آنها بی خبر است» همانند کرده‌اند, و 
سرانجام با پذیرش این حکم که باید تجربه‌ی جندین نفر همزمان و به یاری همه‌ی آنان 
نوشته شود» مولف را به فتل رساندند. مولف پیش از اثر می اندیشد, برایش رنج می‌برد» به 
خاطرش زندگی می‌کند» اما اثرپس از مولف آفریده می‌شود و نظریه‌ی ادبی جدید یکسر از 
اثر اغاز می‌کند. هیچ اثر ادبی معنایی یکه ندارد که در آن پیام مولف-- خداوند به خواننده 
برسد, بل واقعیتی است حند ساحتی که دارای جند معناست و هیچ کدام از این معانی در 
حکم معنای اصیل و نهایی اثر نیست. محموعه‌ای از «نوشته‌ها» اثر را می‌آفرینند و 
«نوشته‌ی اصیل» را در آن میان می‌توان بازیافت یا شناخت. فرض اينکه متن را از راه مولف 
بشناسیم به معنای ایجاد محدودیت برای متن است. حنین کاری, البته که بحث را اسان 
می‌کند. صرفاً باید مولف را کشف کرد و درباره‌ی او اطلاعاتی گرد آورد. این کار تصویری 
(معمولا مبهم) از مولف ترسیم می‌کند, اما هیچ ارتباطی به شناخت اثر ندارد. بارت 
می‌گوید: «تولد خواننده به بهای مرگ مولف است» ,۸۵ 

ژان پل سارتر در مورد شعرء ستقلال زبان از معنا را پذیرفت و در کتاب ادبیات 
چیست؟ شاعر را کسی معرفی کرد که از زبان «استفاده می‌کند» و «واژه را خود حیزها 
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می‌داند و نه نشانه‌ی آنها».*" تودورف می‌نویسد که تمایز معنا و دلالت که سارتر در مورد 
ربان شاعرانه مطرح کرده است. به تمایزی که رمانتیک های آلمانی» موریتس, نووالیس و 
اگوست ویلهلم شلگل میان تمثیل و نماد یافته بودند بازمی‌گردد. ""به هررو سارتر با نظریه‌ی 
شعر ساختارگرایان اختلافی نداشت, اما احکامی را که در مورد شعر صادق می‌دانست 
درباره‌ی نثر نادرست معرفی می‌کرد. او نویسنده (نثرنویس) را مسوول گزینش واژگان به 
مثابه‌ی نشانه‌ها و مسوول ساختن معنا می‌دانست و همین نکته اساس «نظریه‌ی ادبیات 
متعهد» او را شحل می‌داد: («نویسنده‌ی متعهد آگاه است که کلام همان کنش است و 
آشکار کردن همان دگرگون کردن».* به گمان سارت هنر و ادبیات متعهد به معنای هنر و 
ادبیاتی است که به هویّت خویش آگاه باشد و برخلاف آنجه مشهور شده است لزومً ب 
معنای التزام و تعهد به هدفی سیاسی (یا برنامه‌ی سیاسی حزبی خاص) نیست.*" در 
نقدهای ادبی سارتر نیز مولف بارها مهمتر از اثارش دانسته شده است. به جهار اثر او که 
درباره‌ی جهار ادیب نوشته شده‌اند دقت کنیم: بودلر (۷ع٩۱)؛‏ ژنه‌ی قدیس؛ بازیگر یا شهید 
(۱۹۵۰) واژگان (بایان گرفته به سال ۱۹۵4 منتشر شده به سال ۱۹۲۳) و ابله خانواده (در 
سه مجلد ۱۹۷۱-۱۹۷۲). موضوع این حهار کتاب حهار شخصیت ادبی هستند و نه 
آثارشان. این جهار تن عبارتند از: شارل بودلر» ژان ژنه, خود سارتر و گوستاو فلوبر. 

وایسین حمله‌ی کتاب بودلر سارتر نشان می‌دهد که شخصیت یک فرد یعنی شارل 
بودلر, به نظر نویسنده, راهگشا و ابزار شناخت انسان کلی است: «وضعیت‌های تجریدی 
تحربه ... این حقیقت را به او [بودلر ] نشان دادند که گزینش آزادانه‌ی انسان در ساختن 
خویشتن, به گونه ای مطلق همان است که ما سرنوشت می‌خوانیم». " طرح ژنه‌ی قدیس 
درباره‌ی «محموعه‌ی دانسته‌های ما از یک شخصیت در کلیّت وحودی او» بود."" با بودلر 
انسان کلی را می‌شناسیم و با ژنه انسان خاص را؛ و ادبیات -یعنی آثار آنان- برای 
شناختن انسان به کار می‌اید. سارتر کتاب ژنه‌ی قدیس را (بنا به حکم خود او) برای 
«نمایش محدودیت تحلیل‌های روانکاویک و مارکسیستی» نوشت تا «گزینش یک 
نویسنده در ساختار خویشتن» بر ما روشن شود؛ و «بتوان تا حد امکان تاریخ [یک شکل 
از] آزادی را در جزیياتش شرح داد»."" در واقع در اين آثار همان پرسش بنیانی فلسفه‌ی 
سارتر سر برمی‌آورد: مناسبت میان آزادی و حبر جیست؟ و این نکته به ویژه در کتاب وازگان 
با قدرتی بیشتر به حشم می‌آید. در این کتاب نخستین سال‌های زندگی سارتر را می شناسیم 
تا کلیدی باشد برای فهم اندیشه‌ی فلسفی او اما پرسش اصلی همچنان بی پاسخ می‌ماند: 
چرا برای شناخت آثار یک نویسنده باید زند گینامه‌ی او را بنویسیم؟ تازه اگر شناخت آثار 
را اینجا هدف بدانیم, چون آشکارا هدف سارتر از راه طرح زند گینامه‌ی مولف ها پاسخ به 
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پرسش های فلسفی است. به هررو» در مرکز نوحه سارتر زندگی مولف بود و نه آثار او, در 
نخستین حملات ابله خانواده می‌خوانیم: «مضوء کتاب این است: جه جیزی می‌توانيم 
امروز, درباره‌ی یک انسان بدانیم؟ به گمانم تتها با پژوهشی مشخص می‌توانیم پاسخی به 
این پرسش بیابیم: حه جیزی درباره‌ی مثلا گوستاو فلوبر می‌دانیم ؟) ۱۳ فلوبر به عنوان کسی 
که از زندگیش جنداد مدرک به‌جا مانده» که بتوان پژوهش را پیش برد مهم است و نه به 
عنوان نویسنده. من مکر اهمیت این چهار کتاب نیستم و می‌دانم که کارهای برجسته‌ی 
سارتر در راه یافتن پاسن‌هایی به آن پرسش فلسفی تا جه حد کارایند, اما پرای آن کس که 
سودای شناخت متون ادبی را در سر دارد. بیروی از روش سارتر را توصیه نمی‌کنم و باور 
ندارم که پژوهش زندگینامه‌ی مولفان پایه, پا غازگاهی درست باشد. 
هزار سال پیش عین القضات همدانی نوشت: 


حوانمردا! اين شعرها را حون ایینه‌دان! آخر دانی که ایینه را صورتی نیست در 
در خود هیچ معنی نیست؛ اما هر اک ازو آن تواند دیدن که نقد روزگار او بود و 
۳7 ۳ ءِ 
۲ ۰ 0 ا ۰ " 15 ‌ ۰ 
ی دیکر وضع می‌کنند ر حودء بن هم حنانست که کسی کوید: 
صورت آیینهء صورت روی صیقل است که اوّل آن نمود.؟۲ 


۳۰ 
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بادداشت های فصل هفتم 


2 ام ۱9ص ۱ مینک منوماممهم اس یقحای ۱ 
۱971 
سوزان سونتا گ درباره‌ی اين کتاب نوشته است: «گرمسیریان اندوهگین یکی از مهمترین 
کتاب‌های این سده است, شیوه‌ی نگارشی سخت زیبا دارد و همجون تمامی کتاب‌های 
بزرگ, مهر بیانی یکسر شخصی بر آن زده شده است؛ با صدایی انسانی حرف می زند.» 
۰ 0 ۱966۰ ۱۵۲ لا همه اخاام۸ ٩:‏ ,همم 
۱۵۷۱-۱۱۲۵۱۱۵ 6۰ 3 
۱ ۳( ۱( ۸/۸۷۵ ۵ ۱۱ ۷۵۱۰ 
۰ ۴۵۲۱۱ ۵۱۲۵۵ 0 ۱۵ ۱۸(۱ 2۰ ۷۵۱۰۱ 
۰ ۵ ۵ ۱۱۱۵۱۱۱۵۲۵ ۵ ۱۵۵۱ ۷۵ 
۰ ۳۵۱۱۸ ۸۱۱۸۰ ۰۹۱۵۸۸۱۸۸۱۵ 4 ۷۵۱ 
. نگاه کنید به: 
4 ۱ ۰۱/۱/0۵ ۸۵۰ ۱۵۷۱-۱۲۵۱۱۵۰ 6۰ 
ک. لوی استروس, نزاد وتاریخ . ترحمه ا. نحفی, تهران, ۰۱۳۸۵۸ 
بحث حامعی درباره‌ی رویکرد لوی استروس به « آقوام دیگر» و نقد او از برداشت‌های 
ارویایی درباره‌ی «تمدن‌های دیگر» در کتاب تودورف یافتنی است: 
۱۰ .۵ ,۱988 ,دا۵ ۵۱۱۵ ها اه ۸۷۵ :1000۲0۷ ۲۰ 
9-0۰ .۵0 .۱978 .۱۰۵ ۵۵0 ۱۵ ۱ خاک ها 6 5 
۰ 0۰ ۱۳۱۸۰ [ 
21 .0 .۱962 ۵۱ ۱۵۱۱۵۵ م۱ ۵ بخنا۵ 6۰۱۱۱۵۱۱۵ 7 
و نیز دقت کنید به بحث روانکاویک لوی استروس در: 
.۵ ۵ ۱ ۵ بججناه۲ا ها 6 
۰ ۴ 6۱۱۵۱۱ ۱۱ ره ریا معا ماما نمی .8 0 
1۰ ۱۵ ۱۲۱۹۱۱۵۸۱ ۵۷۵5 ]1 
۰ ۳۵۲۱ ۱6۱۱۵۱۵۱۰ )ها ۱۱۱ 9۵0۱۰ )6 9 
در این تاش از برگردان اف این گفتگو استفاده کرده ام: 
۵۱ .اه ما هگا ما اد موه مهو بر) 


۱ ۱ ۵۱۵۱۱۱۱۱۵۱۱۱ ۱۷۷ 
سال‌ها بعد, لوی استروس در کتابی که نتیجه‌ی گفتگویش با دیدیه اریبون است. اصول 
عقایدش در مورد هنر ادبی را به گونه ای موجز بیان کرد. مباحث ادبی در صفحات ۲۲۸ تا 
۵ این کتاب امده است: 


۰ 0۱۱۰۳۵۱۲۱۰۱ ول ۵ ۵ 2 ۱۱0 رجا لوح مها ی 


۰۱ 


۳۱ 
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۱) 10۷.۰ 0۰ ۰ 
۱۱۰ ۱۷۱۸.۰ ۰. ۰ 
۳۸ 0۱.۰ ۴ ۰ 
۱3 1۱۵.۰ ۰. ۰ 
۱4 ۱۱۸.۰ 0. ۰ 
۳ ۱۱۸.۰ ۰ ۰ 


این نکته را وی استروس در گرمسبریان اندوهگین و اندیشه‌ی وحتی مطرح کرده است. ژاک 
دریدا این نظر لوی استروس را رد کرده امت. از اين نکته در تصل دوازدهم بحث خواهم 
کرد. اینجا به اشاره‌ای بسنده می‌کنم که به نظر دریدا, تعریف لوی استروس از نوشتار 
ناکامل و نادقیق است وتها به عط خلاصه می‌شود. 


۵۰ .0 ۵۵۱ ۱۵۲۵۵0۸۵۰ .ی 17 

۱8 /۸۱۸.. (۴. ۰ 

19۰ ۱۱.۰ ۴. ۰ 

20. ۱۵۱۸.۰ 0۰ ۰ 

21۰ ۱۷۷0.۰ ۴۰. ۰ 

۰ .0 -61 4 0۱ ۸ ۵ 6۱۱۱۵۹۱۹۱۱۵ 22۰ 
۰ 0 ۵۰ ۱۵۱۱۱۱۵,] .جفنا۱۵۷۱-۹۱۲۵ ۱ 6۱ 21 


نظریه‌ی موسیقی همواره گستره‌ی ارتباطی موسیقایی را نظامی ساختاری دانسته است» اما تا 
دهه‌ی ۱۹۹۰ موسیقی شناسی جدید کمتر زیر تاثیر پژوهش‌های ساختارگرا بوده است. از 
دهه‌ی ۱۹۹۰ به بعد «نخانه‌شناسی موسیقی » آغاز شد. برای شناحت کارهای پیشرو در این 
زمینه نگاه کنید به کتاننابه‌ای که ۱۱۵۱۱۱۵۸ 1.1 در نشریه‌ی زیر اورده است: 

۸۷۱۱۹۱۵ 0 ۰۵ ۰ 


ویا به کتاب: 
۰ 0۲۱ هه ۱۱۵ ۵۵ ۲۱ ۱۱۱۳۷۵۰۱۰ 
۰ 2 ۱ 6 ۱ ۱ ۵ 6۱۱۱۵۷۱۹۱۵۵۵ .24 
رف .25 
۰ ۴ 66۱/۵۸۰ ۸ ۱۱۵ ۸( ۱۱/۵۱۱۹۱۲۵۱ 6۰ .26 


در این مورد دقت کنید به بحث روشنگری که در کتاب زیر آمده است: 
40۰ من ۱975 ها ۵ 9/۲۱۱ ۱۱۱۵ ۰ 
۵ 00۱ ان ۱۸۸ 6۰۱۱۲۷۵۲۱۹۱۵ 21 
۰ ۰( 1۱۸.۰ .28 
این دو مقاله به ترتیب در دو مجلد انسانشناسی ساختارگرا آمده‌اند. لوی استروس خود شرح 
تکامل کارش در زمینه‌ی اسطوره‌شناسی و شکل گيري منطق اساطیر را داده است: 


۱۱ ۱۵ تن ۱۱۱۲۵۱۱۵ 6۵۱۱۱۵۵ ۸ هه 1۵ 6 


۹ بررسی ساختاری متن 
۰ ۵۲ .0 ۱۱۱۱۱۰ ۱۱۵۱۱۱۵/۵ 
۳۰ ار مقاله‌ ی «تحلیل ساختاری اسطوره» در: 
۰ . .۱۱۳۱۱۵۱۱۵6۱۲۵۱ ۱۱۱۱۵۵۵/۵6 اوه 6 
۰ ۰( 10/۸.۰ 11 
در مورد اهمیت کاربرد روش های ز بانشناسیک در بررسی انسانشناسی نگاه کنید به مقاله‌ی 
«زبانشناسی و انسانشناسی». 
0 192 
298-۰ 00۰ .2 ۷۵۱۰ ۱۱۱۱۱۱۵۵۰ 4۱۱/۵۵۵۵ ۱۵۱۱۹۲۵ :6 ۹3 
4۰ 0 ۸۱۸۰ ۰۲/۱۵۸۱۱۸۱۱ ۱۲۵۷۱۹۱۲۵۱۱۵۵۰ 6 .14 
542-6۰ .0۵ ۱۸.۰ ,13 
۰ 0 ,۱۵0/6 ها ۱۱۱۵ 6 ۵9۱۱۵ 6۱۱۱۵۲۱۹۱۲۵ .16 
9۵-۰ 00۰ ۰ ,۱۵۱۸ ۳0 
:4-4 ۵۵ ۱۵۱۱۵0۵ 0۵۱۵۵۵ ۸۵ 6۰۱۵۷۱۹۱۲۵۱۵۱۵۵۰ 38 
,۱۱8-8 .۵0 ۱97۲۱۰ ۵۲۱ ۵۵ م۱۵ با هم یا یم م۱6 19 
۰ .0 0۱ 00 ۱ ۵ 6۰۱/۵۱۵۱۲۵۵۵ 40 
۱2-۰ ۱۱۸,۰0۰ 41 
٩: ۲۳۲۵۵۵۰ ۲1۵۵ ۵ ۵۵ ۱۱۵. 1 ۱۲۵۵۱۵۷ ۱‏ :42 
۱06-۰ 
4 0۵۲۱ انوم ارام ۵ر مام رمززم ۴۱ 4 
نخستین گفتگو با «فیلسوفی پشت سیماجه» است (ص‌ص ۲۱-۳۰) گفتگوهای دیگر با 
پل‌ریکون هانس گئورگ گادامس یورگن هابرماس, ژان فرانسوا لیوتار, امانوئل لویناس؛ 
ولادیمیر یانکله ویچ؛ ژاک دریدا و دیگران است. 
۰ ۱ ۱ ۱۱ ۵۱۵۵08۲ ۲۰۵0۱۸۱۵۸۱۸۱۰۱۵۱ ۷۱۰ 44 
۵ 0 جع ۵ مر ومن,اانا‌نن۳۵ ۱۷۰ 45 
۰ ۵۲۱۱ 010۱۱۱۱۰ 6 ۵ ۵/۱ ۵ ۹ ۲۱۱۱۵۱۳۵ ۰اانافنا۳۵ ۱۷۰ 46 
۵۱ ۱ ۵ ۵ ۸۷۵۸۱۵۵۸۱۵۵ ۳۵۵۵۵۱۵۸۱۱۰ ۱۷۰ 417 
۰ ۱۱۱ ۱۱۱ ۱۱۱۵۵۸۵ ۱۵۵۵۱۵۱۱۱۰ ۱۷۰ 40 
۱۱۵۸۸۵۵/۱6 ۲۲۱۵۱۵۱۵۵۸۱۸۱۸۱۰ ۱۷۰ 49 
۰ 0۵۲۱۱ 6۱۵۲۵۸۲۰ ۲۵/۵۱۱۵ ۱۱۱۸۵ ۷۵۱ 
اما ما 2۰۱۵۵9 ۱۵۱ 
۰ 0۵۱ ۱0۵ 6 ۱۵۸۵ 1۵ :3 ۷۵ 
۰ ۲۵۱۳۱۰ ۵۸۸۵۵۸۸/۲۰ ۲۵۱۵۱۱۸۵۰ .ی) 50۰ 
۵۱ . دقت کنید به سخنرانی فوکو در کل دوفرانس (۲ دسامبر ۱۹۷۰) که با عنوان نظام سخن (و به 


گمانم بهتر است آن را حکم سخن ترجمه کنیم) منتشر شده است: 


۳ 


یادداشت ها ۲۰۷ 


۰ 0 ۹ ۲۵۸6 ۳۵۱۷۵۵۵۱۵۱۱۱ ۱۷۰ 
۰ ۵ ۱972۰ ۳۵۲۱۵۰ ۵1۱6۰ 6 ۹6 ۲۹۱/۵۸۵۸۲۵ ۲۵۱۵۵۵۵۸۱۱۱ ۱۷۲ 0 
«صد دلقک مثل من! حضرت فیلسوف, از اين دلقک ها جندان زیاد هم پیدا نمی شود. بله 
دلتک های مبتذل بسا رند... اما من در نوع خود همتا ندارم, من برای آنان تیمارستانی 
معرکه بودم.» 
۵۰ 6 ۱۹67۰ ۲۳۵۲۱۰۰ ۵۱۱۱۵۵۸۰ 6 ۱۱۵۲۵۸ ۲,۵ ,۲2۱06۲۵۱ .۲2] 
و باز: «من ببهوده خرد را خسته می‌کنم تابه اوج ساکنان نیمارستال ها پرسم . این کار سودی 
ندارد. (بیشین » ص )٩7‏ 
در بخش دوم از فصل ششم «(روح» به عنوان (روح از خود بیگانه . فرهنگ» از کتاب هگل؛ 
نگاه کنید به: 


۰ ۵۱۳۱۱ .هااا۵۵۵ ۲۱۷ ۱۵ جع عاوو/مرزصمهام۵ صا آعجه۲۱ ۵۰۱۷۷۰۳۰ 


۳: 


۱986. 0۰ 


۹ 


۷۵۱۰ 2 00۰ ۵0-۰ 

1 ۵ م0 وه اه دامرر وم ,اانام‌ن۲۵ ۱۷۰ .54 
در مورد بحث فوکو در باره‌ی برادرزاده‌ی رامو و دن کبشوت نگاه کنید به : 

,99 .۵۵ ,۱986 ۳۵۲۱۵ ۲۵۱۵/۱ اب۸۱ .جداجنن۸ ۱۱۱۷۰ 

۰ ۵ .و۱۵۵ جع اه و۱۵ دوع ,اانامن۳۵ :۷ ده 
در زبان انگلیسی, پیش از کتاب فوکو کتابی با عنوان واژگان وچیزها منتشر شده بود. این 
کتاب نوشته‌ی ارنست گنر بود؛ اثری در انتقاد به توجه فیلسوفان انگلیسی به فلسفه‌ی زبان. 
فوکوبه همین دلیل بهتر دانست که عنوان ترجمه‌ی انگلیسی کتابش را تغییر دهد. 

37 ۸۰ ۱۷۵۲۱۵۱۱۱۰ ۷/۱۵۱۵ ۵۹۸۱۵۵۸۸۱۰ :۳۵۲۱۵, ۱985, ۴ ۵۰ 
58 6۱۲۱۱۱۱۱۰۰ ۱95-۱96. ۰ 


من از برگردان انگلیسی استفاده کرده‌ام؛ در: 


۱۷۰ ۲۵۵۱۵۱۵۱۱۱۱ ۵۵۵08 ۵۱۱۵۱۱۱۵۵۱۵۱ 0 ۵۲۱۵ ۰۰ 
29-۰ 

۰ ۱ .22 .۵ .01۱068 ده اه دامن ده ,اانامه‌ننن۳۲ ۷۰ .59 

۰ 5 ۷ »7 .60 
م0 ۵۱ ۱۱۱۱۵۱ 0۱ ۲۵۵۵۵۸۸۱۸۱۸۵۵۵۵۵ ۱۷۰ 

01۰ ۱۵۱۸.۰ ۰ ۰ 

4 ۱۱۸.۰ ۰ ۰ 

63 ۷۰ ۱۵۱۵۱۵۱۰۵۱۸۵۵ ۳۵۸۸۸ ۵۵۲۱۵ 971۰ 02. 203-2, 


این پرسش در مقاله ای با غنوان «نه ی پدر» منتشر شده است: 
۰ 6۷۱۷۸۱۵۰۱7۵ 

بحت فوکو در باره ی اند لاپلانش درباره‌ی هلدرین اش 
۱ ۱۱۱0۱۱ ۵/۵۱۱۵ ۱۵۱۵۵ .ژ 


۸ بررسی ساختاری متن 
من از جاپ سوم کتاب لابلانش (۱۹۸4) استفاده کرده‌ام» و از برگردان انگلیسی مقاله‌ی 
فوکو در: 
6۵ م۵ ۵ ۱۱۱۵۱۵۱ 0 ۵۵۱۵/۵ ۱۷۰ ۲۵۱۵۱۵۵۱۱۱۱۰ 
۱ ۱۱ ۰۲۰۵۲۸۱۳۰ ۲۰۵۱۵۵۸۸۱۱۱۰ ۷۲۰ 65 
47 ۱ ی ۱۳۵۱۶۰ 4۱۸۱۱۱۰ 0 ۲ ۱۷۵۵۵۱۱ 6۰ 66 
واساری (۷۵۱۱-۱۵۷4) خود نقاش بود؛ به سال ۱۵۱۸ زندگی‌ها را منتشر کرد که مهمترین 
متن در شرح سوانح زندگی هنرمندال رنسانس است. 
0 مان ها ان دام جیاتن۲ ۷۰ .61 
۸ مقاله‌ی فوکو نخستین بار در نشریه‌ی زیر منتشر شد: 
۰ ۱۱۵۱ 59۰ ۱۵۱۵۱۰۵۲۵۱۸۸۱۰ ۵) 
مقاله در کتاب زیر یافتنی است: 
۱03-۰ .00 ۱983۰ ۳۵۲۱۵ ۵۸۵۵۱ ۵۲۵ :۵1 اه اانای‌ن۳۵ ۱۷۰ 
۰ ۳۰ 10۱.۰ 60 
رز ۱۹۹ 10 
۰ ۱۲۱۱ ۵ ۵۱۵ ۱۰انام۲۵۵ ۱۷۰ 11۰ 


ی ۰ ۰ ۱ و ۳ 
روسل در دوران زند گیش یکسر ناشناس ماند؛ کتاب فوکو در بازخوانی اثار او موثر بود. حند 
کتانن که روسل در دوران زند گیش مت کنده نود ذره ای موقفیت در بی نیآوردند؛ کاری 
که او را مشهور کرد پس از مرگش جاپ شد: چگونه شماری از کتاب‌هايم را نوشتم (۱۹۳۵). 


12 ۱۸۰ 0۰ ۰ 

13: ۱0۱۸.۰ ۵0۵۰ 209-۰ 

14 1۵۱.۰ 00۰ 2۱۱-۰ 

۰ 0 ۵۱۸۵۲۱۰ 6 7۳۵۲۵۱۱ ۱۱ اه ااناف۲۵۵ ۱۷۰ 7 

10. ۱. 0۱۱۵۱۱۲۰ 0۵۰۱.۰ 0۰ ۰ 

۱96٩۰ 0 ۰‏ ۵۱ م۲ مرا دا اه از امرس همجن :9 1 
۱۱3-۰ ۵ ۱ ۱0 0 ۲۵۵۵۵۱۵۸۱۰۱۵۵۵ ۷۰ .18 

19. ۱۵۷۸.۰ ۰ ۰ 


دید گاه فوکو در انکار سویژه (یا فاعل یا اندیشنده‌ی فلسفی) در عین حال که بازتاب اصل 
اساسی اندیشه‌ی ساختارگراست, حندان رادیکال است که پیشترین حمله‌های ناقدان را 
متوجه او کرده است. از دو کتاب زیر نخستین انتقادی است ملایم به نظریات ساختارگرایان 
وفوکی اما دومی با لحن تند جدلی, بیش از هرکس فوکورا مورد حمله قرار داده است: 
۰ ۳۸۲۱۱ 68۰ ما ۵ ۱ ۸۰ ۱۱۱ ی ۲ :۱۲ 
۰ 0۱۱ ۱۱۱ بیج :۳۵۸۳۵ ۲۲۰ 
۰ ۱۱7۰ ۵ ۵ مر ام ۲۵۵۱۵۵۸۱۸۱۱۵۵8 ۱۷ 8 


1 ۲.٩9۰ ۱۱۱۵۱۰ 7۱ 5۵۵۵ ۷۷۵۵ ۵۱0. ۱960 ۰ ۰ 


۹ 


۲۰۹  اه‌تشاددای‎ 


۰ 0 .مر ما ات ام و ات۱۵۱ ۱۷۰ .82 

۰ ( .0۱۱ ۵ ۵ ۸ ۲۰۵خ۱۱۵۱٩‏ احصا :6 1 

61۰ ۵۰( ۱984 ۱۱ عوا ا ا اس 0 ۱۱۵۱۱ :۱ ۱4 
۰ ۱۰ ۱۱.۰ ۱5 

80 ۱ 

۰ ۰( .۱984 ۱۱۵ ۱۱ 6 6۱۸۱۱ بصن[ ۲ .17 

۱۳. ۱۱0۰ ۹۵۱۱۵۰ 0۸۰۱.۰ (۰ ۰ 

00 ۲۰ 10000۱۰ 0۵۵1.۰ (۰ ۰ 


این نکته‌ی مهمی است که بیشتر, فراموش می شود. برداشتی مبتذل نظر سارتر درباره‌ی تعهد 
نویسنده را به پذیرش ایدئولوزی خاصی تقلیل می‌دهد. 


90 ۱۱۳۰ ٩۹۵۱۱۳۵۰ ۵۱۵/۵۱۵۱۵۰ ۳۵۲۱۵۰ ۱979, 0 ۰ 

91 ۱۱۲۰ ۹۵۱۱۱۵ ۵۵۱۱ ۵۵ 0۵۱ 0۱۱۵۱۱۲۵ ۵, 952, 0۰ 6: 
92 ۱۵۱.۰ (۵. 35-۰ 

03 ۱۱۳: 5۸۱۲۱۳۵۱۵۸۵۱ ۵۱۱۱ ۵۲ 971, ۲۵, ۱۰ ۰ ۰ 


ابوالمعالی عبد انله بن محمد میأنحی همدانی» نامه‌های عین القضات همدانی » تصحیح مِ. 
منزوی --ع. عسیرأن, تهران ۲۳ وج ۱ ص ۲۱۰ نامه‌ی ۲۵. 


زندگی حقیر من آنقدر ساده و آرام است که در آن, حمله‌ها 
حادئه هایند, 
فلوبر 


۱ 


رولان بارت (۱۹۱۵-۱۹۸۰) به سال ۱۹۷۵ کتابی نوشت به نام رولان بارت؛ که 
محموعه ای از قطعه‌های کوتاهی درباره‌ی آثاره نظریات و زندگی خود اوست. ۱ در قطعه ای 
با عنوان «مرحله‌ها» نموداری ترسیم کرد که نمایشگر تکامل فکریش براساس تاریخ 
نگارش آثار تا سال )۱۹۷ بود. او نوشت که آثارش گونه ای رابطه‌ی بینامتتی با آثار آندره 
زید دارد که در او «اشتیاق به نوشتن» را برانگیخت و با آثارژان پل سارتر کارل مارکس و 
برتولت برشت دارد که اسطوره‌شناسی اجتماعی را به او آموختند (در درجه‌ی صفر نوشتار» 
اسطوره‌شناسی‌ها و مقاله‌هایی درباره‌ی تاتر) و با آثار فردینان دوسوسور دارد که 
نشانه شناسی را به او آموحت (در عناصر نشانه‌شناسی و نظام رسم بوشاک ) و با آثار فیلیپ 
سولر» ژولیا کریستوا, زاک دریدا و ژاک لاکان دارد که در زمینه ی متن و متن‌شناسی به او 
پاری کردند (لذت متن » رولان بارت) و سرانجام با آثار فردریش نیحه دارد که در زمینه‌ی 
اخلاق بر لذت متن و نیز بر رولان بارت او تاثیر گذاشت.۲ آثاری که بارت از آن پس نوشت 
بیشتر در دو دسته‌ی آخر (درباره‌ی متن و احلاق) حای می‌گیرند و ترکیبی از این دو هستند.۳ 

کتاب رولان بارت در حکم نشانه‌شناسی یک زندگی است. زندگی خصوصی و 
اجتماعی نویسنده‌ای که همواره کوشيد تا کارایی نشانه‌شناسی را در بررسی هر پدیده‌ی 
اجتماعی گوشزد کند. از اين رو کتاب را نمی‌توان به سادگی یک زند گینامه‌ی خود نوشته 
خواند. هرجند سویه‌های «اتوبیوگرافیک» در آن برجسته‌اند.؟ حند سال پس از مرگ بارت 
شماری از نوشته‌های «اتوبیوگرافیک» او در محموعه ای با عنوان رخدادها منتشر شدند.۵ در 
این نوشته‌ها (به ویژه در یادداشت‌های روزانه اش در بایان تابستان ۱۹۷۹ که با عنوان 
مالیخولیایی «شامگاهان پاریس» حاپ شده‌اند) خود بارت را بیش از «آیین بارت» 
می‌یابیم. اما زیباترین نوشته‌ی «اتوبیوگرافیک» بارت در واپسین بخش اتاق روشن یافتنی 


لات متن ۱۳۲۱ 


است؛ یعنی آخرین کتابی که در ایام زند گیش منتشر کرد و درباره‌ی عکاسی است. اینجا, 
بارت با تماشای عکس‌های مادرش کوشید تا به قول مارسل پروست «آن مرده‌ی عزیز» و 
عمر رفته اش را زنده کند. 

بارت بارها گفته بود: «من خود را ناقد نمی‌دانی فا یکت رمان نویس هستم.»* 
یک‌بار هم گفت که نویسنده رمان نیست, بل «رمانسک» می‌نویسد, یعنی شیوه‌ای از 
سخن که ساختارزش استوار به داستان نیست, بل متکی است به «علامت گذاری». در 
رمانسک هر جیز حالب زندگی هرروزه «علامت گذاری» می‌شود: «هر زند گینامه‌ی نوشته 
شده گونه‌ای رمانسک است».۲ نویسنده‌ی رولان بارت نیز معتقد بود که این کتاب 
(«همحون یک رمان» است «رمانی بدون شخصیت‌ها و نام‌های خاص»." بارت در پایان 
عمر می‌عواست «رمانی واقعی با نام‌های خاص» بنویسد. اما آخرین مقاله‌ای که در 
ند کش به حاپ رساند, این عنوان را داشت «همواره در گفتن از آنحه دوست داریم 
نااکاميم .» عنوانی که یاداور نوشته‌های نووالیس است؛ اما درباره‌ی استاندال (حاصه 
سفرنامه اش به ایتالیا)ست." اما بارت را به معنایی که خود او از «نویسنده» ارائه کرده 
است» به سادگی می‌توان یک نویسنده خواند: «نوپسنده کسی است که مسأله اش زبان 
باشد. یعنی به نظرش زبان آفریننده‌ی ژرفنا باشد و نه ابزاریا زیبایی ».۲ به شوخی یا جدی 
می‌گفت که بیمار است» جرا که می‌تواند زبان را ببیند.!" کارش دیدن بود و نه توصیف. در 
مقاله ای که عنوانش نخستین حمله‌ی رمان در جستجوی زمان از دست رفته است. «مدت‌ها 
جه زود می‌خوابیدم», نوشته: «خود را در موقعیت کسی می‌يابم که کاری می‌کند و نه کسی 
که درباره‌ی جیزی حرف می‌زند. من محصولی تولیدی را بررسی نمی‌کنم, خود جیزی تولید 
می‌کنم. سخنی درباره‌ی سخن فراهم می‌آورم. جهان پیش روی من همجون موضوعی وجود 
ندارد, بل حونان نوشتاری حاضر است» یعنی همحون پراتیکی ...»,۱۲ 

بارت در کتاب رولان بارت نوشت: «همه‌ی این حرف ها باید جنان در نظر گرفته شوند 
که گویی حرف های شخصیتی یا جند شخصیت در رمانی هستند»,۳" این جمله به نخط 
خود بارت در داخل جلد کتاب نیز آمده است. راستی هم این کتاب زندگینامه‌ای 
خودنوشته نیست. گونه ای فرهنگ واژگان شخصی است, قطعاتی کوتاه که تصاوبری مبهم 
ار «نشانه‌شناسی یک زندگی » به دست می‌دهند و همین نتیحه‌ی کار را به داستان نزدیک 
می‌کند. شخصیتی که در اين کتاب ظاهر می‌شود. تنها به باری (و در پناه) واژگان 
شناختنی است؛ از اين رو باید گفت قهرمان یک رمان است و نه رولان بارت «واقعی». 
ولی رولان بارت واقعی که بود؟ کارش را جنین مشخص می‌کردند: ناقد ادبی ناقد 
احتماعی, نشانه شناس, مقاله‌نویس ... دستکم زیر هریک از اين عناوین می‌توان نام دو 


۲۳ بررسی ساختاری متن 


کتاب او را قرار داد. اما راستی که نویسنده‌ای ( آفریننده» بود+۲۳ «محصولی تولیدی را 
بررسی نت کرد خود حیزی تولبد می‌کرد» ؛ به همین دلیل» دنک دوشت بات ۸5 تا 
(«در باره‌ی» متنی با ره حیری نوشته است؛ و از عنواد ان درباره‌ی راسین دلزده بود. 
بارت از نوشتن سودای دیدن زبان را داشت, همجود پروست. رویابین بود و به نثری 
می‌نوشت خبالپردازانه و رویایی: یکی از زیباترین نمونه‌های نثر مدرن فرانسوی. 


روش بارت در نگارش, ویژه‌ی خود او و تقلیدناپذیر بود, به اشاره و خلاصه می‌نوشت و ایجاز 
را که اس روش ری اس به کازهی زرف سمله‌های او کوباهند و در تشز برارد 
امکان تاویل های متفاوت را فراهم می‌آورند. به روش نیحه «قطعه‌های کوتاه» می‌نوشت و 
همواره به قطعه‌نویسی, کوته‌نویسی و گزین گویه دلبسته بود. می‌گفت: «زبابٍ طبیعی 
خاطره, همین کوتاه‌نویسی است... تقدیر اساسی و موسیقایی کوتاه‌نویسی؛ 
هایکوست»,۱۵ هایکو معنا را بیان نمی‌کند, اما آن را از دست نیز فرونمی‌گذارد. نکته‌ی 
حاودانی اندیشه همزمانی معنا و بی‌معنایی است. بارت قطعه ای از کتاب رولان بارت را با 
عنوان «دایره قطعه‌ها» به این نکته اختصاص داد؛ و نوشت که فطعه‌نویسی موحد دایره‌ای 
است که «سراسر دنیای کوحکم در آن جای می‌گیرد».۶ بارت از نخستین متنی که به سال 
۲ افریده بود یاد کرد و نوشت که مجموعه‌ای بود از قطعات کوناه, و تاکید کرد که 
همواره قطعه نویس باقی مانده است: اسطوره‌شناسی‌ها و نیز رساله‌ها و پیشگفتارهایی که در 
مقاله‌های انتقادی گرد آمده‌اند, از قطعات کوتاه تشکیل شده‌اند. تکه‌هایی سخت موحز کتاب 
۸ را می سازند, رساله‌ی دوم درباره‌ی مارکی دوساد درساد؛ فوربه» لویولا» لذت متن ویس از 
آن قطعاتی از سخنی عاشقانه (یگانه اثر بارت که در عنوانش واژه‌ی قطعه آمده است) نیز 
مجموعه‌هایی از قطعات کوتاهند. در گفتگویی در «انحمن سریسی» (۱۹۷۷) بارت اعلام 
کرد که هیچ کتاب خاصی از نیجه بر اندیشه و آثارش تاثیری تعیین کننده نداشته است» اما 
(آنچه مرا به سوی نیچه می‌کشاند, اين یا آن کتابش نیست, بل قطعه‌نویسی اوست. یعنی 
روش ویزه اش در نگارش» .۱۷ 

بارت معتقد بود که هر قطعه نشان هوشمندانه‌ای است؛ وبارها از کل یا نظام کارآتر 
است. قطعه‌ها خود زندگی یکه‌ای دارند. ترکیب آنها سخن را می‌آفریند و سخن از زندگی 
درونی قطعه‌ها اغار می‌شود: «فهرست متن, بدین‌سان» دیگر ابزار ارجاع نیست» بل خود 
یک متن است؛ متن دوم که نشان برجسته‌ی متن نخست محسوب می‌ شود.) بارت از 
تجربه‌ی شخصی خود در کپی کردن یک نقاشی ایرانی سده‌ی هفدهم به نام «مجلس 
شکار» یاد کرده است. او به جای تصویر کردن کلء صرفاً از پاره‌های نقاشی اصلی کپی 


لذت متن ار ۸ 


کرد. نتیحه, البته با «ترکیب» یرده‌ی اصلی خوانا نبود, اما به کمان بارت « کار اساسی 
حز این نمی‌توانست باشد»؛ زیرا سروکار همه‌ی ما با حزیبات است و نه با تمامیت. بارت 
لذت فطعه نویسی را حنین توصیف می‌کند: «اين همه قطعه, این همه آغاز.» و می‌افزاید که 
از پابان بیزار است؛ حرا که می‌ترسد نتواند در برابر حادبه‌ی واپسین کلام مقاومت کند. قطعه 
را «خبالیروری سخن» می‌خواند. هر قطعه به‌سان متون آیین ذن و شعرهای هایکو لذت است 
«هسته‌ی قطعه همه حا توست, در کافه, در قطان در گیی دوستانه با بک دوست» سپس 
دفتر بادداشتت را برمی‌داری تا نه «اندیشه ای» بل ضربه ای را بنویسی ».۲ بارت دلبسته‌ی 
موسیقی رمانتیک, و به ویژه آثار شومان بود, از اين‌رو وقتی نوشت که قطعات آثارش به 
فطعات محموعه ای از ترانه‌ها همانندند به شومان می اندیشید: «هر قطعه خود بسنده است؛ 
اما حیزی نیست مگر فاصله ای میان دو قطعه‌ی کناریش ... کسی که به گونه‌ای عالی 
زیبایی شناسی قطعات را پیش از آنتون وبرن درک کرد و به کار گرفت شومان بود». و 


(قطعه‌نویسی هم ارمان خود را دارد: موسیقی »,۱ 


بارت از همان آنغاز با انتشار درجه‌ی صفر نوشتار به «نقد فرهنگستانی » بعنی نقدی که متن را 
رها می‌کند و به سوانح زندگی مولف, تشریح عناصر «فرامتن» و غیر آن می‌پردازد» اعلام 
جنگ داد. پس از انتشار درباره‌ی راسین پیکارد یکی از «ناقدان فرهنگستانی» که به ویژه به 
شناخت آثارراسین مشهوربود به بارت و «نقد نو» حمله کرد. حدال بارت وییکارد, به و بژه کتاب 
نقد وحقیقت که بارت نوشت, روش های تازه و نقد حدید را تثبیت کرد. این روش تازه ( که به 
تقلید از «رمان نو» آن را «نقد نو» خواندند) نه‌تنها نظریه‌ی ادبی بل اساساً موقعیت آفرینش 
ادبی را دگرگون کرد؛ بارت در مقاله‌های انتقادی نوشت: 


به گمان ناقدان قدیمی وجود ادبیات امری جاودانه (یا شاید بهتر است که بگویم 
امری طبیعی) است. اینان ادبیات را گوهری در خود فرض می‌کنند. اما آیا به 
راستی ادبیات جنین است؟ جرا می‌نویسیم؟ ایا دلیلی که راسین برای نوشتن 
داشت. همان دلیل پروست بود؟ نقد کهنه با پذیرش دیدگاه سنتی فهم همگان 
(که لزوماً معنایی تاریخی هم نیست) بی‌طرح پرسش‌هاء پاسخ آنها را می‌داد. 
می‌پنداشت که نویسنده می‌نویسد تا حیزی را بیان کند و ادیّت به معنای 
برگردان حس‌ها و هیجان‌هاست. اما با طرح مسأله‌ی نیّت انسانی» عدم کارآیی 
روانشناسی پوزیتیویستی آشکار می‌شود. نه‌تنها به اين دلیل که ابتدایی است؛ 
بل به این دلیل که وابسته به فلسفه‌ای حبرگراست. فلسفه‌ای که یکسر کهنه شده 


۶ بررسی ساختاری متن 


است. تناقض اینجاست که نقد تاریخی به اینجا که می‌رسد, یکسر منکر تاریخ 


۹ ۳۰ 
می سود. 


بارت نشان داد که «تاریخ ادبیات» به نظر «ناقدان قدیمی» به معنای درهم شدن روش 
تاریخی با روش روانشناسیک است. در نتیحه آنان هرگز تاریخ آثار ادبی را ننوشته اند.۲۲ بل 
تاریخ یا شرح رک مولفان این آثار را نوشته اند. مشهورترین نمونه در نقد قدیمی تاریخ 
ادییات فرانسه نوشته‌ی گوستاو لانسون بود که بنیان سنتی نقد فرهنگستانی به کمال در آن 
نمایال است: این تاریخ شرح و ثبت تتش‌های روانی مولفان است. اینجا آثار ادبی جیزی 
استادیز ینت که یه کار اناتت فرستشن احکام ناقد در مورد منش روانی مولفان با 
توصیف تاریخی و جامعه‌شناسیک محیط ادبی می‌آید. به گفته‌ی بارت در این حالت تاریخ 
ادبی به تاریخ تقلیل می‌یابد و ادبیات محومی شود. 

در برابر کوهی از نوشته‌ها که درباره‌ی زندگی نویسندگان ساخته‌اند, به توصیف 
بارت از آندره ژید دقت کنیم: «او پروتستان بود, او پیانو می‌نواحت, او از اشتیاق یاد 
می‌کرد, او می‌نوشت.» چهار جمله‌ی کوتاه و بسنده. مارتین هیدگر نیز درباره‌ی فلاسفه 
حنین می‌نوشت. مثلاً درباره‌ی ۳ ارسطو: «دنبا امد کار کرد و مرد». به گمان هیدگر 
حدیث اندیشه, ارتباطی به نظرگاه فردی مولف ندارد. هستی به موضوع موضوع به من فردی» 
اندیشه به روانشناسی یا به جهانبینی» وارد نمی شوند. هید گر از «بیماری دوران ما» که 
دقت به روانشناسی مولف باشد, یاد کرده است.۲۲ بارت تاکید می‌کرد که ما باید زندگی 
مولف را «در جای درست خودش» قرار دهیم یعنی آن را بایه‌ی دلالت‌های معنایی اثر 
نشناسیم, نه اینکه یکسر انکارش کنیم. پیکارد, بارت را مهم کرد که در کتاب درباره‌ی 
راسین هم از روش زند گینامه‌نویسی سود برده است و هم به آن تاخته است. بارت پاسخ 
می‌داد که «استفاده‌ی از روش زندگینامه‌نویسی یعنی برقرار کردن مناسبات نظامدار میان 
اثر ومولف ونه هر اشاره‌ای که به زند گی مولف شود». ۲۳ 

انتقاد بارت به نمد فرهنگستانی پنج حنبه داشت: ۱) نقد ارزش‌ها و فاعده‌های 
اخلاقی که طرح یا در اثری ادبی کشف می‌کند, به گمانش جاودانی می‌آیند و ارتباطی به 
جامعه ای که اثر ادبی در آن نوشته شده است» ندارند. ۲) از دیدگاه روانشناسیک, نقد 
فرهنگستانی ساده گرا تفن شنت الگوی انسان در این نقد بیشا روانکاوانه است. ۳) نقد 
فرهنگستانی از زند گی مولف اغاز می‌کند, آنهم ۳ «فرضی » مولف ؛ حرا که آن 
زندگی در تمامیتش شناختنی نیست؛ اما اگر زندگی و روان مولف حتی شناختنی هم بود؛ 
باز کار اصلی آغاز از «زندگی متن» بود و نه زندگی مولف.؟۲ 4) نقد فرهنگستانی تنها 


لدت متن ‏ ۲۱۵ 


یک معنا در متن می‌یابد, آنهم «معنایی قالبی» و چنان به اين معنا باور دارد که هیچ 
نکته‌ی دیگری را نمی‌پذیرد. ۵) ناقد فرهنگستانی هرگز به صراحت اعلام نمی‌کند که 
«ایدئولوژی» او جیست. استاد شگردهایی است که می‌توان آنها را «به نعل و به میخ زدن» 
خواند. این پنج جنبه‌ی نقد فرهنگستانی در باورها ی دگم هایی خود را نشاد می‌دهند. بارت 
در نقد و حقيقت شماری از این باورها را شرح داد و ند کرد. مثال اصلی او نوشته‌های 
پیکارد بود, اما کاستی های روش این نویسنده را به «حزم‌های نقد فرهنگستانی» وابسته 
دانست و آنها را در سه باور زیر خلاصه کرد: ۱) باور به وجود حقیقتی عینی که سرانجام 
خود را همجون یگانه معنای ممکن و موجود (مثلاً معنای یکه‌ی نمایشی از راسین) نشان 
می‌دهد ۲) باور به وجود مباحث بی‌ارزش یا «ممنوعی» که اگر ناقد به آنها بپردازد» از 
اعتبار کارش کاسته خواهد شد (مثلاً بحث از مناسبات و احلاق حنسی در آثار راسین 
و...) ۳) باور به وجود معنای یکه‌ی واژگان, معنایی «طبیعی» و دگرگونی ناپذیر که در 
نهایت وجود هرگونه سخن نقادانه را غیرضروری می‌کند.* «نقد نو» هیچ یک از این دگم‌ها 
را نمی بذیرد. 

بارت به گونه ای مشروط به بنیان «علم ادبی» اعتقاد داشت. و همین نکته او را از 
فرمالیست‌های روسی حدا می‌کرد که زیر تاثیر پوزیتیویسم سده‌ی نوزدهم (و تا حدودی 
ستایش مارکسیسم از «سخن علمی») بودند. بارت در پیشگفتار کوتاهی که به مقاله‌ی 
«جنگ با فرشته» نوشت, تاکید کرد که هدف این مقاله به هیچ رو ارائه‌ی اصول نقد 
ساختارگرا نیست. و حتی نمی‌تواند دامنه‌ی بررسی ساختاری روایت را هم تعیین کند. 
جنین بررسی را نباید با کارکرد یک علم اشتباه گرفت» جرا که آیین و اصولی ویژه ندارد؛ 
خیلی ساده بخشی است از نشانه‌شناسی. ضابطه‌ی درستی هر تحلیل تازه از موضوعی 
(متنی) حدید, کاربرد قاعده‌های زبانشناسیک است. اما همین نکته روشن می‌کند که 
بررسی هر متن از تحلیل متون دیگر متمایز است. متن اینجا «متنی گشوده» خواهد بود که 
با ماهیت بی‌پایان زبان خواناست.*۲ در گفتگویی درباره‌ی کتاب نظام رسم پوشاک بارت 
گفت که برخلاف بسیاری از ساختارگرایان به «علم ادییات» اعتقادی ندارد؛ هرجند خود 
روشی علمی در پیش گرفته است اما به قوانین و نتایج قطعی علمی در ادبیات بی اعتقاد 
است. بارت ادامه داد که به نظرش نکته‌ی مرکزی نه نظریه‌ی علم ادبی بل «زباد علم 
تین 6 تست با رنت:ادر نکا رش با علم « گونه ای بازی پنهانی» دارد و این بازی استوار 
است بر بی اعتقادی نسبت به «سویه‌ی عینی ادبیات» زیرا «عینی‌گرایی هم جیزی است به 
خیال آمدنی و پندارگونه همجون سایر حیزها».۲" بارت در نقد و حقيقت دستیابی به 
« گونه ای)» علم ادبی را ممکن دانسته بود, اما پیدایش آن را موکول به شناخت «موضوع» 


۳۱۹ بررسی ساختاری مس 


ادبیات کرده بود که بر این نکته تا کید داشت که آن علم نه آگاهی به محتوای ادبیسات بل 
علم به اشکال ادبی و روش‌های بیان خواهد بود." نکته‌ای که اینجا به اشاره‌ای از آن 
می‌گذرم (و باید در بررسی حداگانه ای 2 آن پرداخت) این است که میان این باور آغازین 
بارت به «گونه ای)» علم ادبی و نظریاتی که در وایسین دهه‌ی ِِِ طرح کرد تفاوت 
هست. به نظر می رسد که او هرحه پیش رفت, باورش به «علم ادبی» کمتر شد. شاید 
بتوان نقطه‌ی عطف را (و این نکته را به هیچ رو با اطمینان نمی‌گویم) درمقاله ی «از کجا آغاز 
شود؟» (۱۹۷۰) یافت» که در ان بارت تا کید کرد که نقد ساختاری روشی اصولی ‏ نهایی 
و قطعی ندارد تا بتوان با آن هرگونه متنی را شناعت: «قاعده‌های همگانی در آثار 
ساختارگرایان به منظور ارائه‌ی جنان روشی ندوین نشده‌اند» ۲٩,‏ 


موضوع آثار بارت گوناگون است: ادبیات, موسیقی, عکاسی, سینماء نقاشی, پوشاک؛ 
گرافیک, مسائل زندگی هرروزه. سیاست و... «ایدئولوژی» او هم از عقاید گوناگون 
شکل گرفته بود: تاثیر سارت مارکس» باشلار برشت, فروید, سوسور, فرمالیست‌های 
روسی, رمانتیک های المانی» هوسرل, لیبرالیسم و... در نوشته‌های گونا گونش آشکار 
است. خود او گفته, لابد نیمی به طنز, نیمی به جدء که هرگاه بخواهد «می‌تواند دریک 
لحظه» از اگزیستانسیالیسم, مارکسیسم, فرویدیسم و ساختارگرایی استفاده کند. این 
نگرش التقاطی که راستی در هریک از آثارش یافتتی است. بدون آن روحیه‌ی آزادمنش رخ 
نمی‌داد. اما یک نقطه همواره در آثارش نقطه‌ی مرکزی محسوب می‌شد: هدفش نه کشف 
حقيقت ینهان آنان بل شناخت زبان آنها بود. «شن‌اختی تا آنجا که ممکن است 
کاملتر.» او در یی کشف معانی نبود» بل می‌خواست قاعده‌های معنایی را کشف کند» 
یعنی امکاناتی که زبان برای معنا فراهم می‌آورد. اثر ادبی با زبان شکل می‌گیرد» نقد ادبی 
هم با زبان شکل می‌گیرد» اما موضوع آن «کشف زبان» است؛ نکته‌ی اصلی نه پیام بل 
رمزگان است. «همانطور که زبانشناس به معنای حمله کار ندارد, بل می‌خواهد ساختار 
صوری آن را بشناسد, ساختاری که به این معنا امکان وحود می‌دهد». ۰" ناقد ادبی هم باید 
ساختار صوری سخن ادبی را بشناسد. پس هر نقد به اين اعتبار که سخنی است درباره‌ی 
زبان یک فرازبان است (نظام دلالتی خاصی یعنی ادییات را بررسی می‌کند) ولی از سوی 
دیگر به مثابه زبان (نقد ادبی خود یک سخن ادبی است) نظامی نشانه‌شناسیک می‌آفربند 
که خواهان بررسی تازه‌ای است (فرانقد پا نقدی بر نقادی) که جلوه‌ای از آن در 
برداشت‌های خواننده‌ی متن نقد ادبی وحود دارد, و در تحلیل نهایی جیزی نیست جز 
نشانه‌شناسی در همگانی‌ترین شکل آن. پسء نقد ادبی در یک لحظه هم ابّه است و هم 


لذت متن ‏ ۲۱۷ 


سویژه؛ هم معناست و هم معناشناس. همین نکته ما را به اساس بحث بارت یعنی به 
«دلالت معنایی در زبان» راهنمایی می‌کند. وقتی بارت می‌گوید «آزادی آدمی در اين است 
که برای جیزها نشانه می‌آفریند».۱" یا به بیانی دیگی برای جیزها دلالت می‌آفریند» از 
«انسان نشانه‌سان» سخن می‌گوید. هدف اصلی او «شناخت حریانی ویه‌ی انسان هاست. 
درک این نکته که حگونه آدمیان به جیزها معنا می‌بخشند».۳۲ این درونمایه‌ی مشترک 
همه‌ی کتاب‌های بارت است. 

حتی «رخداد» پرخروش ماه مه ۱۹7۸ به جشم بارت» متنی می‌اید که می‌توان معانی 
آن را از راه «زبانی که به کار مش کیرد کشف کرد. در مقاله‌ی «نوشتار حادثه» که در 
همان سال ۱۹۹۸ منتشر کرد نوشت: «تمامی حوادث ماه مه ۱۹۹۸ به سه روش نوشته 
شده‌اند»؛ از راه گفتان نماد و خشونت؛ سپس افزود که دقت به گفتان ساده‌ترین راه 
شناخت آن حوادث است و گفتار را به جهار دسته تقسیم کرد: ۱) بیان رادیویی ( گرارش 
حوادث, با موانع و فاصله‌هایی که میان کنش و سخن وجود دارند, و البته مانم هایی 
ایدئولوژ یک هستند ۲) مناسبت نیروها میان گفتار احزاب و دسته‌های گوناگون ۳) گفتار 
دانشجویان و سرانجام 4) گفتار صریح و خشن (همچون شعارها). بررسی دقیق این 
جهارگونه (به سخن آمدن کنش‌ها) راهگشای فهم معنای کنش هاست. ۳۳ 

درونمایه‌ی «کشف دلالت معنایی زبان» و «دانستن شیوه‌ی معنا بخشیدن به 
نشانه ها» موضوع کتاب درجه‌ی صفر نوشتار است. کتابی که به گفته‌ی بارت «تاریخ 
نوشتار» محسوب می‌شود.۲۲ بارت نوشته است: «درجه‌ی صفر نوشتار در حکم تاریخ زبان 
ادبی است. نه تاریخ زبان است و نه تاریخ روش بیان (استیل) بل, خیلی ساده, تاریخ 
نشانه‌های ادبی است, یعنی آن نشانه‌ها که ادبیات با آن‌ها ادبیات می‌شود».۲۵ اثر ادبی 
مناسبتی میان نویسنده و متنء یا رابطه ای میان نویسنده و خواننده نیست, بل مناسبتی است 
ميان کنش دلالت و جهان. اگر ادبیات را یک نهاد بشناسیم, روش‌های تاریخی» 
جامعه شناسیک, يا روانشناسیک برای آشنایی با آن به کار خواهند آمد؛ اما اگر آن را 
گونه ای کنش آفریننده بدانیم, که به‌راستی چنین نیز هست, آن روش‌هاء ابزاری نابسنده 
خواهند بود و صرفاً دانش از دلالت به کارمان خواهد آمد. 

بارت می‌گوید: «موضوع‌های آثار من سخت گوناگونند... اما همواره در یک پیکر 
اصلی حای می‌گیرند: دلالت موضوع های فرهنگی »+۳۶ و تا کید می‌کند که موضوع ادبیات در 
این میان مهمتر است جرا که با زبان سروکار دارد. جایی دیگر نوشته است: «کار من به 
دست آوردن رشته‌ای از تحلیل‌های ساختاری است که هدف همه‌ی آنها گونه‌ای زبان 
غیرز بانشناسیک است».۲۲ یافتن این فرازبان یا «زبان غیرزبانشناسیک» وسوسه‌ی 
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همیشگی بارت بود. او خیلی زود به این نتیحه رسید که راهی برای رسیدن به این نتبجه 
وحود ندارد مگر استفاده از زبان. یاکوبسن کشف کرده بود که تجربه‌ی کودک از زمان 
اتتاسا وایسته به تحربه‌ ی ربانی اوست . کودکان همواره پرسش هایی درباره‌ی ماهیت زبال 
طرح می‌کنند و به مرحله‌های پیشین فراگیری زبان اشاره دارند. آنان شیفته‌ی صحبت کردن 
درباره‌ی زبان هستند و کارکرد فرا-زبانشناسیک ابزاری مهم در تکامل زبانی آنهاست. 
کودک گذشته را جنین به یاد می‌آورد: «وقتی کوجولو بودم اینجوری حرف می زدم.» و 
گاه می‌کوشد تا «مثل یک بحه کوحولو» حرف بزند. به جشم او این بازی سخت حذاب 
۳۸ 

در فصل نخست دیدیم که سوسوره زبانشناسی را یکی از عناصر علم نهایی نشانه‌ها یا 
نشانه‌شناسی می‌دانست و معتقد بود که با یافتن بنیان نشانه شناسی می‌توان روش درستتری 


ات ار 


برای زبانشناسی یافت. بارت در رساله‌ی مشهورش با عنوان درآمدی به نشانه‌شناسی نظری 
بکسر خلاف نظر سوسور می‌دهد. او ثابت می‌کند که نشانه‌شناسی اگر بخواهد باقی بماند؛ 
راهی حز کاربرد روش‌های زبانشناسیک پیش رو ندارد. بارت در نظام رسم پوشاک گفته 
است: «زبان انسانی صرفآ الگوی معنا نیست؛ بل بنیان معناست».۱" با در احتیار داشتن 
محصول کار بارت می‌توان حکم کرد که تنها به پاری روش‌های زبانشناسیک می‌توان 
«ساختارهای اصلی و مناسبات درونی پدیده‌های فرهنگی را درک کرد». این نکته استوار 
ه دورکن اصلی است: ۱) پدیدارهای اجتماعی و فرهنگی موضوع‌ها یا موارد بمعنا هستند و 
از این رو در حکم نشانه اند ۲) آنها دارای گوهری در خود نیستند» بل صرفاً در زمینه‌ی 
مناسباتی که با یکدیگر می‌یابند قابل شناخت می شوند؛ و از اين رو الگوی آنها نشانه‌های 
ربانی است؛ ساختارگرایی استوار بر ان نکته است که اگر کنش‌ها و دستاوردهای کار و 
اندیشه‌ی آدمی دارای معنا باشند, یس باید نظامی از تمایزها و مناسبات میان واحدهای 
کنش و تولید وجود داشته باشد که امکان حضور معنا را می‌دهد) به چشم یک تماشاگر 
بی خبر از تشریفات ازدواج در فرهنگی خاص (یا تماشاگر یک بازی فوتبال, که چیزی 
درباره‌ی قوانین این بازی نمی‌داند) کنش‌های افراد بکسر بی‌معنایند. تنها زمانی این 
کنش ها به نظر او دارای معنا می شوند که همجون نشانه‌هایی دانسته شوند و نظام‌های حا کم 
بر دگرگونی و مناسبات درونی آنها شناخته شودء یا قابل شناخت باشد. لوی استروس در 
پیشگفتاری که بر مهمترین آثار مارسل موس نوشته است, حکم کرده که «کنش های 
تک افتاده‌ی افراد هرگز در خود نمادین نیستند.» و معنای فرهنگی هر کنش خاص با 
شناخت نظام قاعده‌های مسلط دانسته و توضیح داده می‌شود. "* قاعده‌های زبان فارسی 
امکان می‌دهند تا ترکیبی از واج‌هاء به مثابه یک واژه, یا ترکیبی از واژگان همچون یک 
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جمله, یا ترکیبی از جمله‌ها همچون یک سخن با معنا باشند؛ و قواعد فرهنگی خاصیء 
امکان می‌دهند تا کنش‌هایی خاص به معنای «گل ردد»»» «شعر گفتن») («مودب بودد») 
و... باشند. فرهنگ به اين اعتبار از رشته‌ای از نظام‌های نمادین شکل گرفته است. 
هنگامی که ما موضوع پژوهش خود را نه پدیده‌ی فیزیکی خاصی, بل دستاوردهای فرهنگی 
یا «مناسبات بامعنا» قرار می‌دهيم, کیفیت‌های «تعریف کننده»ی آن مناسبات تبدیل به 
مشخصاتی می‌شوند که تشخص و تمایز را می‌آفرینند و به هر چیز امکان می‌دهند تا در نظام 
نمادین ویژه‌ای با معنا کردد ۲۱ نشانه شناسی از این رو کاراست که هر موضوع پژوهش را یا 
نشانه‌ای می‌ شناسیم و یا محموعه‌ای از نشانه‌ها و مناسبات درونی انها. در زبانشناسی 
می‌توان معنای قراردادی نشانه‌ها را آسان شناخت, اما در نظامهای غیرزبانی خطر این که 
نشانه‌ها را دارای «معنای طبیعی» بدانیم وحود دارد. با طرح قاعده‌های زبانشناسی 
همجود الگو می‌توانیم از جنین خطایی پرهیز کنیم. سوسور هم تاکید کرده است که 
زبانشناسی به دلیل طرح نظامی که حاکم بر قاعده‌های میان واحدهای زبان است؛ می‌تواند 
کارایی بسیار داشته باشد.۲* زبانشناسی روشی تحلیلی در اختیار می‌گذ ارد که در همه‌حا 
کاربرد دارد. البته بارت به این نکته باور داشت اما آنجه او را از دیگر ساختارگرایان جدا 
می‌کرد؛ کاربرد این روش یا بهتر بگویم هدف بررسی بود. بارت آشکارا در یی یافتن 
حقیقتی قطعی و یقینی خدشه‌ناپذیر و علمی نبود. سوزان سونتاگ یادآور شده است که 
بارت به سنتی کهن در «اندیشه‌ی فرانسوی» پایدار مانده بود: در پی زیبایی بود. بیشتر با 
«زیباطلبی » سروکار داشت و نه با علم.۲۳ 


۲ 
بارت گونه ای نظام «کد گذاری» را درتمامی حنبه های زندگی حامعه ی حدید یافته است» 
از لباس پوشیدن و غذا خوردن تا سویه‌های زندگی فرهنگی, اقتصادی و غیره. همچون 
مثال, قاعده‌های غذا خوردن را در نظر بگیریم. غذاها از دیدگاه محور جانشینی براساس 
همانندی‌های خود نظم می‌یابند و از دیدگاه محور همنشینی براساس نظم پیاپی در کنش 
خوردد. اگر ما به «صورت غذای» یک رستوران, به گونه ای عمودی بنگریم» با نظم 
همنشینی روبرو می شویم. نخست سوپ. سپس به ترتیب پیش غذاء غذای اصلی همراه با 
سالاد. و دسر. نوشیدنی معمولاً همراه با «پیشغذا» یا پیش از آن آماده می‌شود. پس از 
دسر هم می‌توان قهوه‌ ای سفارش داد. این «زبان» یک رستوران فرانسوی یا «نظم و شیوه‌ی 
غدا خوردن فرانسوی‌ها»‌ست. اما در ایالات متحد, سالاد را میان ییش‌غذا و غذای اصلی 


می‌خورند. این «زبان», از نظر فرانسوی‌هاء «غیردستوری» است. اکنون» اکر به «(صورت 
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غدا»ی رستوران به گونه ای افقی بنگریم در یی عنوان سوپ , انواع آن آمده اند, می‌توانیم 
میان سوپ جو سوپ گوجه‌فرنگی و... یکی را انتخاب کنیم. همچنین میان انواع 
((پیش غذا» و سپس میاد انواع غذا, سس سالاد» نوشابه, دسر و حتی در مورد میزان بخت 
گوشت در غذای اصلی امکان گزینش داریم. اینجا با نظم حانشینی روبرو هستیم. از 
ساحتی دیگر می‌توان گفت که در حالت نخست با «زبان» و در حالت دوم با «گفتار» 
رویاروییم. ۲۳ این روش زبانشناسیک در بسیاری از موارد زندگی هرروزه‌ی ما به کار 
می‌رود. بارت در مورد نظام پوشاک. فضای شهر و معماری, معماری داخلی خانه‌ها و 
حلاصه بسیاری از حنبه‌های زندگی هرروزه این روش را کارا می‌دانست, و ثابت کرد که 
زندگی هرروزه‌ی ما به گونه ای زبانشناسیک نظم يافته است. این مفهوم از « کد گذاری» را 
بارت در مورد ادبیات نیز به کار گرفته است. او به طرح یا کوبسن در مورد ارتباط این 
نکته‌ها را افزود: زمینه‌ی ناب وجود ندارد. هر زمینه‌ی نظام ارتباطی به نقد «کدگذاری» 
شده و براساس قاعده‌های زبانشناسیک شکل گرفته است. خطای «رالیست‌ها» همواره 
این است که می‌پندارند با زمینه ای نهایی و قطعی سروکار دارند؛ درحالیکه فقط با قاعده‌ی 
و یژه‌ی «کد گذاری» رو بروبند. بارت نشان داد که «واقعیت» آن‌سان که بالزاک می‌دید و 
طرح می‌کرد از یک نظام کدگذاری پیشین متاثر بود. نکته‌ی مهمتری که بارت برآن تاکید 
داشت این بود که واقعیت مورد بحث بالزاک با وافعیت مورد بحث استاندال تفاوت دارد. 

تا پیش از روش بررسی ساختاری متن, خواندن عبارت بود از تقلیل متن به معانی 
حاصی که از زمینه ای یکسر حدا از متن به دست آمده‌اند. بارت, اما, وجود معنایی خارج 
از متن را نمی پذیرد. از اين‌رو به نظر او خواندن, نه تقلیل متن به چیزی است و نه یافتن 
معنایی بیرون از متن. زبانشناسی از انجا که نه به معناء بل به شکل توحه دارد» روش درست 
خواندن را نیز آموزش می‌دهد.۲۵ بارت از رساله‌ی درآمدی به نشانه‌شناسی نتیحه گرفت که 
ربانشناسی خود را به تمامی شاخه‌های نشانه‌شناسی, و زبان خود را به تمامی «نظام‌های 
بیان يا دلالت» تحمیل می‌کنند. کار بارت در شناخت «زبان رسم پوشاک» (مُد لباس) 
بیشتر أثبات این نکته است که حتی در نظام‌های ویژه‌ی پوشاک (در مثال او پوشاک 
فرانسویان اواخر دهه‌ی ۱۹۵۰) قاعده‌ها و اصول زبانشناسی حاکم است. او اين کار را ب 
بررسی حند «محله ی مد - شماره‌های پیدر بی در طول یک سال- انجام داد.** کتاب 
نظام رسم پوشاک درباره‌ی شیوه‌ی پوشاک افراد, یا قواعد پوشاک بنابه احکام «مجله های 
د» نیست. هدف اصلی شناحت «نظام دلالتگری» این نشریه‌ها» یعنی فهم معانی به 
یاری نشانه‌شناسی است. لباس‌ها - همحون متون ادبی - جهانی از نشانه‌هایند؛ همانطور 
که شناخت معانی محتمل متن کار نشانه‌شناسی زبان ادبی است. در مورد فهم نظام 


لأت مین ۲۲۱ 


معنایی رسم پوشاک نیز نشانه‌شناسی کاراست. بارت برای نگارش کتاب نظام رسم پوشاک 
شش سال کار کرد, اين کتاب از سوی ساختارگرایان به عنوان «نمونه‌ی عالی 
روش شناسیک» ستایش شد."" پیشتر بارت از تشابه میان نظام پوشاک و ادبیات یاد کرده 
بود: «کارکرد هردو نظام, نه ایجاد ارتباط با معنایی عینی و بیرونی که پیش از نظام وجود 
داشته باشد» بل آفرپنش گونه‌ای توازن کارکردی است».۸" در درآهدی به نشانه‌شناسی نیز 
اماس این حکم تکرار شده است. نظام رسم پوشاک - آن‌سان که در «نشریه‌های مُد» 
معرفی می شود یک زبان است. مستقل از شیوه‌ی فردی لباس پوشیدن, رشته‌ای است 
نظامدار از نشانه‌ها و قاعده‌ها. اما در «زبان رسم پوشا ک» برخلاف زبان, حدود نظام را نه 
همگان بل گروهی خاص (مدسازان) کد گذاری و تعیین می‌کنند. در همین حال» سویه‌ی 
تحریدی زبان, اینجا بیان مادی می‌یابد و از این جهت به زبانی نوشتاری نزدیک می شود. 
اما در تصاویر وعکس های «نشریات مُد» زبان رسم پوشاک, ان شکل یکسر تجریدی را ار 
دست می‌دهد, چرا که لباس‌ها را به تن افراد انسانی می‌بینيم. این افراد - و در بیشتر موارد 
زنان زیبا و جوان- چنان تصویر و معرفی می‌شوند که ما بپذيريم پوشاک آنان بیانگر 
قاعده‌ها و «ربان» است و نه نشانه‌ی سلیقه‌ ی شخصی آنها در ترکیب و گزینش باره‌های 
گونا گون لباس‌ها.۲۱ آشکارا؛ در دهه ی ۰۱۹۸۰ در کشورهای عربی «گفتار» در نظام رسم 
پوشاک اشکال متتوعتری یافته است و قوانین و رمزگان «زبان رسم پوشاک» دگرگون شد. 
پیشتر براساس ان زبان, انواع محدودی از گفتار شکل می‌گرفت اما امروز اين «گفتارها» 
سخت متنوع شده‌اند تا آنجا که «زبان اصلی و قواعد نهایی» را بسیار دشوار می‌توان یافت. 
نظام پوشاک» در نهایت استوار به قرارداد است. این نظام با اهمیت دادن (معنا 
بخشیدن) به پاری از اجزاء, انواع را می‌آفریند و در نتیجه امکان جانشینی را فراهم می‌آورد. 
کار نشانه شناس درک سازوکار تولید این معناست. بارت در گفتگویی بر آهمیت «نظام 
رسم پوشاک» تاکید کرد و یادآور شد که نویسندگانی جون بالزاک» میشله و پروست؛ به 
«زبان پوشاک» آگاه بودند. اما کار او باید از احکام استعاری به تحلیلی مشخص و فنی 
می‌رسید. پوشاک یکی از ابزار ارتباطی است که هم حضوری مادی دارد که هرروزه به 
چشم می‌آید و هم حضوری «فکری». * بارت شرح می‌دهد که در کتابش عکس و تصویر 
به کار نرفته است, زیرا کتاب اساساً استوار است به توصیف نوشتاری (شرح عکس‌ها در 
مجله‌های مُد) و لزوماً توصیف به دیدن مرتبط نمی شود؛ جرا که هرگونه توصیف کلامی خود 
نظام اندیشمندانه‌ی نابی است: «نگارش بازتاب ساده, يا برگردان ساده‌ی تصاویر و کلام 
نیست, نظامی است در خود کامل»."* البته کتاب نظام رسم پوشاک جند نظام دلالت 
معنایی متفاوت را مطرح می‌کند: لباس‌ها, عکس‌هاء و زبان نوشتاری. اما تحلیل از این 
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جندگونگی صرفاً به دنبال تحلیل از زبان امکانپذیر است. "* لباس‌هایی که در «مجله‌های 
2 می‌بينيم با لباس هایی تفاوت دارند که مردم در خیابان برتن می‌کنند. شاید بهتر باشد 
که بگو ییم «غیرواقعی» هستند. اما بارها بیش از لباس‌های واقعی ابزار خیالپردازی 
همگانی می شوند. نمایشگر کوهآغ فاصله‌ی واقعیت با ناکجاابادند همحول فیلم های 
همه بسند» داستان‌های مضون و رمان‌های برفروش و همه بسند, ٩۳‏ 

نات له ات کدنا نگارشن انتطرره‌شانی دانشت که راتسا روش افاشن را 
در اختیار پژوهشگر قرار می‌دهد. نظام رسم پوشاک همجون تمرینی بود تا درستی این نکته 
اثبات شود. او نخست می‌خواست از بررسی لباس زنان در خیابان‌ها آغاز کند, اما زود به 
این نتیحه رسید که زبان نوشتاری بیان این لباس‌ها در نشریه‌ها, روش درست کار را در 
احتیارش قرار می‌دهد. بارت گفت که «دیگر مطمئن شده‌ام که به هیچ موضوع فرهنگی» 
بیرون زبان نمی‌توان اندیشید».؟٩‏ نظام پوشاک استوار به قرارداد است. اگر پوشاک دلالت 
معنایی اجتماعی نمی‌داشت, آنگاه تنها لباس‌های با دوام خریداری می‌شد و هرکس 
زمانی لباس های تازه می‌خرید که لباس‌های قبلی کهنه و فرسوده شده باشند؛ اما به دلیل 
معانی خاص و قراردادی اجزاء لباس» ترکیب‌های گوناگون و متتوعی به وحود می‌ایند که 
اساس (ارسم بوشاک» یعنی مُد لباس هستند. برای یافتن کارکرد این نظام» بارت تصاویر و 
نوشتارهای محله های مد را بررسی کرد و مورد دوم را «رسم یوشاک نوشته شده» نامید. ۵۵ 
بارت در فصل نخست کتاب ( که عنوان «روش» دارد) روش زبانشناسیک خود را مطرح 
کرد. او لباس پوشیدن (۷۱6600) را در حکم زبان دانست و عادت و رسم پوشاک 
(۱۱۵۱۵0۱(ط۲۱۵) را در حکم گفتار. رسم یوشاک گونه ای گزینش شخصی نشانه هاست و 
اشکال گوناگون آن انواع ظهور ««زبان پوشاک» هستند. شرح و توصیف های نوشتاری که در 
مجله‌های مد می‌آیند به معنای زبانشناسیک «گفتار» است (درشکل ثبت شده‌اش در نظام 
علائم نوشتاری) اما در گستره‌ی نظام پوشاک «زبان» است. این دوگانگی قاعده‌ی اصلی 
بررسی ساختاری در مورد ((رسم یوشاک نوشتاری» است. ** از این رو «روش پوشاک» 
موردی شخصی انست و آن ترا گفتار می‌نامیم» («ربان یوشاک» موردی همگانی است و آن 
را زبان می‌خوانيم. تمامی جامعه زبان پوشاک را از راه کارکرد گروهی از طراحان و 
«مدسازان» یعنی مراکز اصلی تولید پوشاک, می شناسند. این میانحی سازنده‌ی «سخن 
پوشاک» است که نشریات مد لباس و آگهی های تبلیغاتی (و در مواردی رسانه‌های 
همگانی) این سخن را مطرح می‌کنند."* اما جه نیازی به وحود نوشتار در محله‌های مد 
هست؟ بارت در مقاله‌ی «نظربه‌ی بیان تصاویر» از یک آگهی تبلیغاتی یاد کرده است: 
تصویر فنجانی قهوه که بخار از آن برمی‌خیزد. اين تصوير به تنهایی گویاست (رساننده‌ی 
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معناست) اما شرحی هم کنارش نوشته شده است: «تازه» طبیعی» خوش‌طعم», این نوشته 
(که تکرار معناست) جه ضرورتی دارد؟ بارت می‌گوید «زبان یعنی قدرت».** هرجه هم 
که نوشته‌های محله‌های مد ابلعانه یا ساده گرا به نظر آیند و توضیح مواردی آشکار بنمایند» 
باز «معنا را تحکیم می‌کنند.» این زبان نوشتاری امکان «مانور» دارد. همجون موقعیت زن 
در حامعه‌ی بورژوایی است و ان را بازتاب می‌کند: «نادان, کودک و در همان حال 
مهم».۱* اما از سویه‌ی کارگردی یا بهتر بگوییم تبلیغاتی ؛ دستکم سه گونه زباد فرعی 
دارد: ۱) زبان تبلیفی برای تروتمندان, روشن می‌کند که لباس از چه نوع پارجه و چه موادی 
باعته شده انیت ۲) زان تلع براق کارگزان روشن می‌کند که بهای آن کم است و 
دوامش زیاد ۳) زبان تبلیغی برای طبقه‌ی متوسط : کارکردی خاص دارد, موجد رویاست؛ 
به عنوان مثال در یک آگهی تبلیفاتی, کنار تصویر لباس بر تن زنی جوان آمده است: 
«باسی کهمانه ار روداشت آن را نقاشی کند». هدف بارت در نظام رسم بوشاک تدوین 
دستور کاملی برای زبان بوشاک بود. خسود بارت یک بار اعتراف کرد که قیاس با یک 
کتاب دستور زبان را ۱ این کتاب همواره در نظر داشته است. "" او شصت عنوان 
مختلف یافت که تمامی باره‌های لباس‌ها را می‌توان در آنها حای داد و سی روش مختلف 
ترکیب که مناسبت این باره‌ها را نشان می‌دهند. 

دقت به روش های زبانشناسیک بارت را به طرح مباحث حذابی کشانده است. مثلا 
به بحثی که او در مورد رنام‌های خاص» کرده است دقت کنیم: «نام های خاص را مهم 
می‌دانم یگانه متنی که درباره‌ی پروست نوشته ام درباره‌ی نام های خاص در آثار اوست. 
پروست خود فلسفه ای درباره ی نام‌های خاص داشت. رابطه‌ی معمایی ما با نام ها به راستی 
ربطه‌ای است با دلالت, د لذت و حتی شاید بتوان کت با سرخوشی ۱.6" بارت از 
خاطرات کودکیش, ام‌های خاص و شهربایون در کتاب رولات بارت باد کرده است. 
یک‌بار گفت: «به نام‌های خاص حساسم... بارها به این فکر افتاده‌ام که پیروزی 
ویسنده‌ای در رمان به موفقیت او در یافتن ۳ درست برای شخصیت‌ها نشتگی 
دارد».۲" بارت در مقاله‌ی «بررسی ساختاری داستانی از اد گار بو» (۱۹۷۳) نام خاص را 
«امیردال ها» خوانده است که «معناهای ضمنی بسیار دارد, هم از دیدگاه اجتماعی و هم 
ر نظر نمادین»؛۳* در کتاب رولان بارت از خود با جهارعنوان مختلف یاد کرده است: من 
نی و کا شین شما. خود گفته است: «عنوان من در واع نام من خیالپرداز است. هرگاه 
می‌گویم من» بی شک غرقه در خیالم .۰ عنوان او نمایشگر فاصله است. او غایب است. با 
من فاصله دارد: «فاصله, درست به همان معنای مورد نظر برشت.». وقتی می‌گویيم او از 
دوری و تمایز زمانی حرف می زنیم «شاید هم بتوان گفت که به معنای دقیق واژه, او, مرده 
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و در نظر گرفتن این نکته‌ی آخر آیا می‌توان گفت که اصرار شیخ ابوسعید 
ابوالخیر به اینکه از خود همجون «ایشان» یاد کند, به معنای مرگ خود اوست؟ جز این 
است که شیخ می‌خواست «من» خود را بکشد** اما این «من» همواره در فاصله ای دورتره 
همجون «ایشان» باز ظاهر می شد. یا وقتی لبون تروتسکی در تاریخ انقلاب روسیه از خود با 
عنوان «او» یاد می‌کند, ابا بی‌آنکه خود بداند» از دورانی سپری شده, آرمان‌هابی از کف 
رفته, و قهرمانی رده حرف نمی زند؟ به بحث بارت بازگردیم. او «شما» را جایی به کار 
برده است که در صدد محکوم کردن خویشتن است: «گونه ای کنش و بیان بارانوییک» ۲ 
سرانحام «ر.رب» را در مواردی آورده است که منش و کنش های او ناشناخته و آمیخته به 
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تا اینجا آشکار شده است که روش کار بارت گستره‌ای وسیعتر از نقد و نظریه‌ی ادبی را 
در برمی‌گیرد و در مورد تمامی سویه‌های زندگی احتماعی - فرهنگی کاراست. بارت کار 
خود را «اسطوره‌شناسیک» خواند و البته مفهومی گسترده‌تر از آنچه تاکنون - و به ویژه در 
ایا لوی استروس - در مورد اسطوره مطرح شده است» در سر داشت. از مقاله‌های کتاب 
بارت اسطوره شناسی‌ها می‌توان شمایی همجون شمای ارتباطی یا کوبسن به دست آورد. بنا به 
این طرح فرستنده, متن را خطاب به گیرنده می فرستد, البته در بیشتر مثال های‌بارت فرستنده» 
نویسنده است و گيرنده, خواننده است. متن ساختاری از نشانه‌هاست که ارزش هایی تعیین 
شده و مفروض دارد, و خود این ارزش‌ها, تعین های خود را از ساحت دلالت گونه به دست 
می‌آورند. تعیّن‌ها و دلالت‌های ارزشی که نویسنده مطرح می‌کند, لزوماً با آنجه خواننده 
دریافت می‌کند یکی نیستند. در مواردی (همجون حایی که خواننده با متنی رو بروست که به 
زبانی بیگانه نوشته شده است و او با آن زبان آشنا نیست) این ارتباط مطلقاً برقرار نمی شود. 
رابطه‌ی فرستنده و گیرنده با ارزش‌ها و دلالت‌ها زیر تاثیر تاویل آنهاست. اینجا تاویل در 
کلی‌ترین معنایش آمده است که دربرگیرنده‌ی تجربه‌های فردی و کارکرد نیروهای 
اجتماعی است. جنبه‌ی تبلیغات و پیش‌فرض های سیاسی, اخلاقی, دینی و غیره» در فهم 
خواننده از ارزش‌ها و دلالت اهمیت تعیین کننده‌ای دارد. بارت در مقاله‌ی «اسطوره, 
امروز»"* (که در میتامبر ۱۹۵ زمانی که حنگ الحزایر شدت می‌گرفت» منتشر شد) 
درباره‌ی تصویری که روی حلد محله‌ی پرفروش «پاری ماج» جاپ شده بود, بحث کرد. 
در این عکس رنگی, سربازی سیاهپوست, بومی یکی از مستعمرات فرانسه, دیده می شود 
که در لباس نظامی ارتش فرانسه, به پرچم فرانسه سلام می‌دهد. بارت شرح داد که معنای 
این عکس را می‌توان از مناسبات میان نشانه‌هایش شناعت. مناسباتی که گیرنده (در اینجا 
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ناش سردبیر و عکاس محله) آنها را تعیین کرده‌اند: «فرانسه امپراتوری بزرگی است ... 
همه‌ی بسران این مادر میهن حدا از رنگ یوست خود وفادارانه, زیر سایه‌ی برحمش به 
میهن خدمت می‌کنند... پاسخی بهتر از این شور و شوق یک سیاهپوست در خدمت به 
ستمگرانش نمی‌توان یافت تا پیش روی بدگویان به نظام استعماری گذاشت».۸* در واقم 
اینجا عکاس/ ناشر «پاری ماج» عکسی را به خواننده‌ی مجله ارائه کرده‌اند که در آن تعیّن 
ارزشی عبارتست از تعلق سربازی سیاهپوست به ارتش فرانسه تا به این معنا دلالت کند که 
تمایز نژادی در ارتش و حامعه‌ ی فرانسه وحود ندارد. و اين تاویل ناشر و عکاس است که 
می‌کوشند تا از راه طرح آرزش خاصی, تعین ارزشی مورد نظرشاد را به خواننده بمبولانند. 
فالکز می‌نویسد که می‌توان طرح مورد بحث بارت را گسترش داد و خود رولان بارت را هم 
وارد آن کرد. بارت جه کرده است؟ او خواننده را با دلالت دوم اشنا کرده است. عکاس / 
ناشر «پاری ماچ» ار این تعین ارزشی که سربازی سیاهپوست به پرجم فرانسه سلام 
می‌دهد, دلالت یک را مطرح کرده بودند: تمایز نژادی در ارتش و جامعه‌ی فرانسه وجود 
ندارد. اکنون بارت دلالت دوم را پیش می‌کشد: نیرویی می‌خواهد به ما بقبولاند که تمایز 
نژادی در ارتش و حامعه‌ی فرانسه وحود ندارد."* این تاویل رولان بارت است. 


نخستین گام در راه طرح نظری ایدئولوژی در پیکر سخن نشانه‌شناسیک را بارت با انتشار 
درجه‌ی صفر نوشتار به سال ۱۹۵۵ برداشته بود. ۲ میان این کتاب بارت و ادبیات جیست؟ 
زان پل سارتر شباهت‌های زیادی می‌توان یافت. هردو برداشت شخصی خود را از تکامل 
ادبیات فرانسه در سیصد سال گذشته بیان کردند و از آن برای درک موقعیت کنونی نگارش 
ادبی در فرانسه سود حستند. هردو تحلیل حامعه‌شناسیک/ تاریخی را به کار گرفتند و 
هریک به گونه‌ای ادبیات را «متعهد» دانسته اند. بارت معتقد بود که تا سال ۱۱۵۰ زبان 
فرانسه چندان کمال نيافته بود تا نویسندگان بتوانند اهمیت شیوه‌ی نگارش شخصی و 
شیوه‌ی بیان را کشف کنند. اما با کامل شدن نظام تفع هروا کات مره زرا تار 
خیالی» به زبانی نوشته شدند که به سرعت به عنوان «زبان ادبی» شهرت یافت. این ز بان 
شیوه‌ی نگرش و جهانبینی طبقه‌ی متوسط حاکم را بازتاب می‌کرد. نویسندگان همگی در 
این نظر شریک بودند که هدف ادبیات ایحاد ارتباط است. کار ادبی به معنای دستیابی به 
نظری خاص بود که با تکامل نسبی آن در ذهن, واژگان برگزیده می‌شوند و نظر را به 
خواننده و مخاطب انتقال می‌دهند. بارت البته با این نگرش مخالف بود و همجون تریستان 
تزارا می اندیشید که «اندیشه میان لب‌ها ساخته می شود6؛۲۲ و راهی برای حدا کردن ایده 
از زبانی که آن را بیان می‌کند نمی‌دید. به نظر بارت» حتی رمانتیک ها هم حدا از شورشی 
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که علیه کلاسیک ها برپا کردند» این دیدگاه اصلی کلاسیک‌ها را پذیرفته بودند که 
(«زبان وسیله است». ۳ بارت شرح داد که گسست راستین, حدود سال ۱۸۸ و همحون 
نتیحه‌ی انقلاب ۱۸4۸ رخ داد. پس از ۰ دومین تاریخ مهم در تاریخ ادبی فرانسه سال 
۸ است. یس از انقلاب کبیر, جامعه‌ی فرانسه به سه طبقه‌ی اجتماعی متمایز تقسیم 
شده بود: کارگران صنعتی. اشرافیت زمیندار و طبقه‌ی متوسط حاکم. با تکامل پیکار 
طبقات» طبقه‌ی حاکم این دیدگاه را رد کرد که «زبان همواره به گونه ای بنیادین 
قتاع کننده است و استوار به مکالمه, یعنی زبان شکل دهنده به جهانی است که در آن آدمی 
تنها نیست و واژگان فاقد آن بار دهشتبار جیزها هستند و سخن گفتن همواره به معنای ایجاد 
رتباط با دیگران است».۳" بازت می‌نویسد آنجه فلوبر را از بالزاک جدا می‌کرد, مفهوم 
متمایزی است که او از زبان در سر داشت, و اين نتیجه‌ ی سال خونین ۱۸4۸ است. فلوبر در 
«شیوه‌ی بیان (استیل) شخصی» از بالزااک حدا شد, حون زبانی متفاوت را می‌شناخت. 
بالزاک به برداشت کلاسیک‌ها نزدیک بود و زبان را ابزاری طبیعی و درست برای ارتباط و 
ارائه‌ی نظر درباره‌ی تحربه‌ی ادمی می‌دانست. درحالیکه فلوبر رویکردی آميخته با شک و 
با تا کید برسویه‌ی‌ناخود گاه زبان» و بر این «ابزار بیان درود» داشت. از فلوبر به اینسی 
ادبیات دیگر منشی طبیعی محسوب نمی شود که فرآورده‌ی گریزناپذیر توان آدمی در گفتن و 
نوشتن باشد؛ یعنی ابزاری برای ایجاد ارتباط نیست, بل امکانی ویژه, با تصادفی یا 
گزینشی محسوب می‌شود. 

اشکارا؛ اساس کتاب درجه‌ی صفر نوشتار تا حدودی وابسته به روش تاریخی - 
جامعه شناسیک است. اینجا مناسبات تولیدی و سویه‌ی سیاسی پیکار طبقات» 
تعیین کننده‌ی تکامل ادبیات و روش های ادبی, شناخته شده است. اماء از سوی دیگر بارت 
بر زبان تا کید کرده, و همین نشان می‌دهد که از همین کتاب نخست. او حندان هم به 
احکام تاریخی - حامعه‌شناسیک بایبند نیست. هنگامی که بارت «اين کنش آگاهانه» ر 
می ستاید که «زبان را برای کار خویشتن برگزینيم» و آن را «فلوبری کردن نگارش» 
می‌خواند, نه‌تنها ار سخن مارکسیستی بل از سارتر هم فاصله 9 بارت در درجه‌ی صفر 
نوشتاره این قاعده را حتی درباره‌ی شعر نیز به کار گرفت و از بنیان نظر کلاسیک که شعر را 
«شکل منظوم بیاد عمّاید» می‌خواند. انتقاد کرد. او نشان داد که یس از رمبی ماهیت شعر 
دگرگون شد و «شعر تبدیل به کنشی شد که دیگره انسان را پیش روی انسانی دیگر قرار 
نمی‌دهد» بل رویاروی غیرانسانی ترین تصاویر طبیعت می‌گذارد: بهشت, دورح گستره‌ی 
قدسی » جنون, هر جیز ناب و غیره».؟۲ اینجا تمایز راستین و زرف میان شعر و نثر مطرح 
می‌شود. در حالیکه نثر هنوز تا حدودی و به گونه ای نسبی منش ارتباطیش را حفظ کرده 
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است (البته رویکرد نویسنده به زبان شخصی است, اما منش اصلی سخن و متن همچنان 
اتفال ایده و پیام است). شعر واژگان را نه به قصد روشنگری يا انتقال معانی بل برای 
میهم کردن آنها به کار می‌گیرد. در شعر واژگان مواردی در خود هستند. شاعر آگاه است که 
معانی بی‌شمارند و به دست نیامدنی. و او تنها می‌تواند «ایده‌ها را مبهم کند» (و این 
اصطلاحی است که ملارمه به کار برده است). در شعر هر واره تمامی امکانات را در خود 
گرد اورده است. از اپز روست که کی مت کر نیز هرجا که هدف ایجاد ابهام باشد نثر به 
شعر نزدیک می‌شود. این نکته بدین معنا نیست که نثر ادبی ناگزیر است که قاعده‌های 
قطمی و دگرگونی ناپذیر زبان را به کار گیرد. هر متن ادبی» به هررو گریزی است از آن 
ناعده‌ها که «محکم و فولادین» می‌نمایند و هرکس را ناگزیر از پذیرش قراردادهایی 
بی‌کنند که خود در تدوین آنها شرکت نداشته است, اما در زبان هرروزه برای ایجاد ارتباط 
به کارشان می‌گیرد. در ارتباط ادیی: اماء این قاعده‌ها می‌شکنند, زبان ادبی» آگاه با 
ناآگاه. فراتر از هر قاعده‌ای می‌رود. بارت در سخنرانیش در کل دوفرانس (۷ زانویه 
۷ ادبیات را به معنای «گریز از اقتدار زبان» و «انقلاب مداوم زبان» خواند؛ و ادامه 
داد: «مقصودم از ادبیات نه یک ار نه مجموعه ای از آثاره و نه حتی تجارت یا آموزش, بل 
نگارش بیجیده‌ی علامت‌ها گونه ای پراتیک است: پراتیک نوشتن» .۲۵ 

آنجه بارت «شیوه‌ی نگارش سفید ۲ بی‌طرف» خوانده و جایی ان را در حکم 
(«درحه‌ ی صفر نوشتار» دانسته است» نزدیک شدن به شیوه‌ی نگارش روزنامه‌ها, بعنی لحن 
گزارش گونه, غیرعاطفی و سرد است. او می‌نویسد که تا میانه‌ی سده‌ی نوزدهم اين شیوه 
مورد یسند نویسندگان نبود, رالیست‌های فرانسوی این شیوه را مغایر با آرزوی شرکت 
نویسنده در کنش می یافتند. آنان حضور خود را در شرکت در روایت می‌دیدند و همه حیز را 
از صافی فرهنگ, اخلاق, سیاست و اشارات اندیشگرانه گذر می‌دادند و می‌پذیرفتند که 
سرانجام به بیان قالبی و طرح کلیشه‌های تکراری برسند. از سده‌ی هفدهم تا پایان سده‌ی 
نوزدهم, ادییات فرانسه را «شیوه‌ی نگارش کلاسیک» شکل داد که ییش از هر حیز 
«زیبایی شناسی بیانگر و دلالتگر» است.۶" خواندن در اين ادبیات به معنای یافتن 
«مصداق» است. مادام دولافایت در توضیح واکنش کنت دوتنده که از خیانت همسرش 
با خبر شده است می‌نویسد: «او به همان حیزهایی اندیشید که مردان در حنین موقعیتی به 
گونه ای طبیعی به آنها فکر می‌کنند» و بالزااک در توصیف بارون اولودر داستان «سارازین» 
می‌نویسد «او یکی از ان مردان بود که جشم هایشان با دیدن بانویی زیبا می‌درشد» در 
این دو مثال درک زبان متن, به معتای درک حهانی است که متن به آن دلالت می‌کند, یا به 
زبان دیگر ادراک یعنی آشنایی با رمزگان, و با قراردادهای از پیش تعیین شده. اما در 
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بیگانه نوشته‌ی البر کامو «زبان شفاف است» و عقاید براساس خویش استوارند و نه 
بر اساس دلالت به حیزی دیگر و «اندیشه مسوولیت خود را به عهده می‌گیرد». البته بیگانه 
. ۳ ّ م۳۳ ِ 

به کونه ای کامل ار تحمیل فاعده ها فراردادها و رمز کان توا کم رها بیست (هیچ 
داستانی از این همه ازاد نیست) و استعاره‌ها, تصو برها و رمزهایی دارد که وافعیت را تکرار 
ی کشا اما کامو گامی به سوی ((بی طرفی ناب)) برداشته است. 

وابستگی به تحلیل تاریخی و حامعه شناسیک در بیشتر مقاله‌هایی آشکار است که در 

۱ ۳۹ 4 ۰ ۲ مِم 
اسطوره شناسی ها 3 امده‌اند. تنها در وایسین مقاله بعنی («اسطوره, امروز» کسست به 
می‌گیرند و اساس بحث در آنها نیز دلالت هست. اما منش ناتمام (و شاید بتوان گفت 
التقاطی) آنها را نباید از نظر دور کرد. به دلیل وحود همان مبنای نشانه‌شناسیک تمامی 
مقاله‌ها (حتی آنها که به سیاست روز یا حادثه‌ای احتماعی و خاص در فرانسه‌ی دهه‌ی 
۰ ۰ ۰ ۰ ۰ , 2 

۱۹۵۰ مر بوط می شوند) امروز خواندنی هستند. حود بارت در پیشگفتار کوتاهی که در 
۰ برای کتاب اسطوره‌شناسی ها نوشت تا کید کرد که نوشته‌های کوتاه این کتاب از 
یکسو «نقدی ایدئولوژ یک بر زبان فرهنگ همه‌پسند» هستند و از سوی دیگر «نخستین 
تدوین نشانه‌شناسیک این زبان محسوب می شوند» .۲۷ در کتاب, گاه زبان قهرمان اصلی 
است. همحون مقاله‌ی «اداموف و زبان» که در ان «وضعیت اصلی نمایشنامه‌ی 
بینگ پونگ اساسا موقعیتی زبانشناسانه, و وافعیت نمایشی «نمایش موفعیت زباد» دانسته 
شده است." هدف اصلی بارت که در «پیشگفتار ۰ بر آن تاکید کرده است؛ یعنی 
نمایش «نظام نشانه‌های فرهنگ خرده‌بورژوا که خود را همچون ماهیت اصلی نظام 
فرهنگی جامعه وانمود می‌کند» هدف و نکته‌ی اصلی نمایش آداموف هم بود: چگونه زبان» 
۱ ۱ و ۳ م2 .. 2 ۲ 
با حتی زایده‌ی این زبان نمایان می شود؟ در بیشتر مقاله‌های کتاب اسطوره‌شناسی ها زبان 
همحون قهرمانی ناشناخته حضور دارد. مقاله‌ها متتوعند, از سواری‌های حدید گرفته تا 
اسباب بازی های کودکان ار دادرسی دومی نی حی پیرمرد روستایی که متهم به 
«نشانه ای است ره اینکه آنان رومی هستند)) تا ما حود ر ره در استودیوبی در هالبوود» ل در 
رد باستان بازيابیم اما حهره‌ی «انگلوسا کسون»» تمامی هنر پیشه ها حیری کم دارد» مگر 
«جهره‌ی مارلون براندو که خطوط سیمای لاتین دارد».۲۱ در مقاله‌های دیگر از تحلیل 
موقعیت های متفاوت ارمان و ما ر کیت در مادام کاملیا ۸۰ تا اهمیت «یفتک» برای 
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فرانسویان, ٩۱‏ همواره با زگشتی به قاعده‌های ز بانشناسی یافتنی است. کتاب بارت تقلیدی 
از زنط کی تشن 6 آن زند کی اندیشمندانه ای می‌بخشد, همانطور که خود او سال ها بعد در 
مورد آثار مارکی دوساد گفت- 


از انحا که ساد نویسنده بود و نه مولفی ده همواره سخن را بر موضوع و بر 
مدلول ترحیح می‌داد. او از سوبه‌ی نشا باه تسکت می‌نوشت و نه از تا اه 
تقلید. هرجه او بیان می‌کرد, به گونه ای مداوم با معانی از شکل می‌افتد؛ و آثارش 
اند قر کرو فا خواندو در کی فد ای ۸۳ 


مقاله‌ی مهم و از دیدگاه روش شناسیک اصلی کتاب «اسطوره, امروز» است. بارت 
می‌گو ید اسطوره شکلی با گونه ای از گفتار است. «گونه ای نظام ارتباطی یا پیام» که نه به 
دلیل محتوا با موضوعش» بل به دلیل روشی که «رساننده‌ی معناست» اهمیت دارد. بژوهش 
اسطوره‌ها بدین سان» پژوهش گونه ای از گفتار است و پاره ای از علم کلی مورد نظر سوسور 
یعنی نشانه‌شناسی .۲" اسطوره نظامی «نشانه‌شناسیک» است که بررسی آن حدا از 
روش های زبانشناسیک ناممکن است. در اسطوره سه ساحت دال, مدلول و نشانه یافتنی 
است: «اما اسطوره نظامی حاص است, یعنی از زنحیره‌ی نشانه شناسیکی ساخته شده است 
که پیش از خود آن وجود داشته است. به عبارت دیگر نظام نشانه‌شناسانه‌ی درجه دوم 
است».۲" آنجه در نظام نخست نشانه است (همانندی تام مفهوم و تصویر) در نظام دوم 
صرفاً یک دال به حساب می‌آند. مواد گفتار اسطوره‌ای زبان است و تصاویر. هر اسطوره از 
دو نظام نشانه‌شناسیک تشکیل شده است: نظام زبانی و نظام فرا زبانی. اگر به همان مثال 
سلام نظامی سرباز سیاهپوست به پرچم فرانسه بازگردیم (و باز به یاد آوریم که معنای 
اسطوره‌ی مدرن مورد نظر بارت است) دستگاه نشانه‌ی نخست معنای یک را می‌دهد (تعیّن 
ارزشی ) و دستگاه نشانه‌ی دوم معنای دو (دلالت) را که «کشف» نخستین است. و 
دستگاه نشانه‌ی سوم معنای سوم را استوار به تاوبل بارت که «انکار کشف با دلالت و انکار 
معنای دو است. بدین سال هرمعنا با ممنای پبشین انکار می شود و از میا می رود». بارت 
می‌گوید: «مناسبتی که مفهوم اسطوره را با معنایش یکی می‌کند در بنیان استوار است به 
شکل شکنی »,۸۵ بارت این تداخل نظّم های نشانه ای را با روش روانکاویک مقایسه کرد: 
(همانطور که نزد فروید, معنای رفتار با معنای بعدی از شکل می‌آفتد, در اسطوره نیز معنا به 
وسیله‌ی مفهوم از شکل می‌افتد».۶" و دلیل این فراشد از شکل افتادن, تکیه‌ی اسطوره به 
زبان است. اما در نظام ز بان مدلول نمی‌تواند چیزی را از شکل بياندازد, جرا که دال صرفاً 
۳ گونه ای فراردادی برگزیده شده است و تکیه به نظام دلالت ندارد. بارت یگانه موردی را 
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که «زبان را دو درحه‌ای می‌کند» سین وصف کرده است: ((من می‌تو یسم » این نخستین 
درحه‌ی زبال است؛ سپس می‌نو یسم که من می‌نویسم, این دومین درحه است. پاسکال 
گفته بود: « اندیشه‌های گریزان می‌خواهم آنها را بنویسم. اما تنها می‌نویسم که 


0 


۳ 


معنای نوشتار در درجه‌ی صفر نوشتار روش بیان است؛ اما در آثار بعدی بارت این واه 
معناهای دیگری نیز دارد. همانطور که برای وازگان نویسنده و حتی متن معناهای تازه‌ای 
طرح ای ار تن فان وه تسا ماوت اه سا رانا 
می‌داند تا به اهدافی فراسوی ان دست یابد. او هدفی شناخته شده پیش روی خود دارد و به 
راهی مستفیم می‌رود. او می‌کوشد تا هرجه می‌نویسد تنها یک معنا داشته باشد؛ معنایی که 
باید خواننده آن را بفهمد یا به بیان دیگر باید به خواننده تحمیل شود. سخن‌نویسا همانند 
سخن علمی است که آرمانش رسیدن به یک معنای نهایی است. نویسنده, اماء پیش از هر 
جیز محذوب ماهیت ابزاری که به کار می‌برد یعنی زبان است. زبان برای او هدف اصلی 
است. دلمشغول وازه‌هاست و نه حهان, دریی ایجاد معنایی فطعی و نهایی در متن نیست. 
خوب می‌داند که در کار آفرینش دنیایی از معناهاست. در آثار بعدی بارت این تمایز برحا 
ماند, اما او اين نکته را هم طرح کرد که نویسنده معمولاً ترکیبی است از نویسنده‌ی آرمانی 
و نویسا. گاه به سوی معنا و گاه به سوی زبان کشيده می‌شود. البته که الگوی آرمانی 
نویسنده‌ای است که می‌داند دنیایش «زبان گونه» است. هرحه گرایش نو بسنده ای به 
کشف زبان بیشتر باشد, اثرش ماندگارتر خواهد بود. نویسنده (برخلاف نویسا) ازمعنا اغاز 
نمی‌کند» بل به‌سوی معنا کشیده می‌شود. مامور ثبت نویساست که در دفتری می‌نویسد: 
«اما بوواری مرده است؛ خودکشی کرده است.» اما فلویر تویسنده است که اما بوواری را 
در زبان و با زبان, می‌کشد. نویسنده ادبیات را همجول هدف می شناسد و حهان آن را به 
او همجون ابزار بازمی‌گرداند. خواننده, اثر ادبی را «ابزار» می‌داند و همواره با آن جنان 
رویارو می‌شود که انگار با نوشته‌ی یک نویسا روبروست. خواننده می‌پندارد که فراشد 
دلالت از دال به مدلول می رود نویسنده تنها به نشانه می اندیشد که مناسبتی است میان آن 
دو. خواننده می‌بندارد که نویسنده, پیش از نهادن قلم بر کاغذ» خوب می‌دانسته است که 
چه می‌خواهد بگوید و بعد با این پرسش روبرو شده است که حگونه آن را بگوید. این 
برداشت خواننده از این واقعیت برمی‌خیزد که او تنها با «محصول نهایی» کار نویسنده 
روبروست. اما نویسنده که قلم را به کاغذ نزدیک می‌کند تنها با این پرسش رو بروست: با 
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زبان جه کنم؟ در جنگ با زبان, چیزی گفته می‌شود, جیزی فراتر از نیّت نویسنده. میان 
بیشینیال بارت, سوررالیست‌ها با «نوشته‌های خود انگیخته» حرکتی به سوی فهم نقش 
نو یسنده و تعهد او نسبت به زبان داشتند. اما آگاهانه ترین نمونه را می‌توان در اخرین رمان 
حیز حویس ۷۷/۵۸۲6 ۲۳۱۱۳۵۵ یافت ۰" که فاقد معنای نهایی است و دشمن «هر حیز که 
نهایت داشته باشد». اثری که به بهترین شکل تعهد نویسنده به زبان را اشکار می‌کند و پس 
از حند سده رمان‌نویسی سرانحام با قاطعیت اعلام می‌کند که ز بان نه ابزان بل موضوع اصلی 
وقاف آضای ان اتسار 

یکی از مهمترین اّار بارت در زمینه‌ی شناحت متن رساله‌ ای است طولانی با عنوان 
«درآمدی به بررسی ساعتاری داستان‌ها».۳" بارت از اين بيشنهاده آغاز کرد که 
زبانشناسی حد خود را می‌شناسد, یعنی در حد حمله متوقف می‌شود و به سخن کاری 
ندارد. تحلیل ساختاری داستان نیز ناگزیر است محدوده‌ی کارش را تعیین کند. سده‌های. 
بسیار سخن را «نظریه ی بیان» می‌نامیدند و بررسی ادبی در حارحوبی که نظریه‌ی بیان 
مین کرد انجام میشد. اما به داب تایخی نظریه‌ی بان از گستسرةمبحث ادبی 
جدا شد. " امروز صرفاًبه یاری زبانشناسی می‌توان آن جارجوب را تدقیق کرد. باید گفت 
که داستان حمله‌ای است طولانی و هر حمله داستانی است کوناه. بارت از قول مالارمه 
نوشت که: «زبان ایزار داستان است؛ و داستان روش زبان را دنبال می‌کند».۱" بارت؛ 
سپس به مفهوم «نقنی وبژه» پرداخت و بادآور شد که نزد توماشفسکی و سایر 
فرمالیست‌های روسی و نیز نزد پروپ نقش ویژه «خیلی ساده, به معنای کنش شخصیت 
بود» آما تودورف معنابی دفیقتر ارائه کرده است: «معنا با نقش ویژه‌ی یک عنصر در اثر به 
معنای امکان ایحاد ارتباط این عنصر با ساير عناصر و با محموعه‌ی اثر است».۲" اینحاء 
بارت مثال مشهوری اورده است: طوطی فئیسیته در داستان کوتاه دلی ساده از فلوبر. به نظر 
بارت طوطی به این دلیل دارای نقش ویره‌ی روایی در داستاد فلوبر می شود که حصورش در 
زندگی فلیسیته مهم است. یعنی رابطه‌ای با اهمیت با سایر عناصر داستان و با کل داستان 
دارد. ۳" بارت دو گونه رابطه‌ی عنصر با کل را از یکدیگر متمایز کرد. نوع نخست را همجود 
تودورف «نقش ویژه» خواند (همحون نقّش طوطی در داستان فلوبر). نوع دوم» اما پیجیده تر 
است و آن را علامت نامید. نباید علامت را با نشانه اشتباه گرفت. علامت رابطه ای مستقیم 
و آشکار با معنایی خاص ندارد. اما حضورش ضروری است. مثلاً برای شناخت منش روانی 
شخصیت, یا فهم روابط افراد. یا توصین مکان کاراست. نقش ویژه به کنش مرتبط 
می‌ شود و علامت به هستی . بارت نخستین را به محاز مرسل و دومی را به استعاره مرتبط 
دانست.؟* در حکایت‌های قولکلوریک کاربرد نقش ویژه مسلط است و در داستان‌های 
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روانشناسیک کاربرد علامت. البته, میال نقش ویژه و علامت, درجه‌های میانی هم وجود 
دارند, استوار بر تاریخ» حامعه یا زانر داستاد. نقش ویژه‌ها دو دسته‌اند: یا اهمیت 
تعیین کننده و به اصطلاح کلیدی دارند, یا ندارند. مثلا حمله‌ی «تلفن زنگ می رند»» در 
داستانی اهمیت دارد و پاسخ دادن یا ندادن شخصیت به تلفن مسیر داستان را تعیین می‌کند 
اما در داستانی بی‌اهمیت است.۹* علامت‌ها هم دودسته اند: شماری به «حالت داستان» 
مرتبط می شوند و شماری دیگر تنها روشنگر فضا و مکانند. مثلا سن دفیق شخصیت گاه 
اهمیت می‌یابد (همجون سن لولیتا در داستان ولادیمیر نابااکوف) و گاه اطلاعی ثانوی 
است. تاکید بریک شب توفانی دریکی از داستان‌های جیمزباند مهم است و دریکی دیگر 
بی‌اهمیت. بارت تاکید می‌کند که بسیار پیش می‌اید که علامتی خاص دو نقش ایفاء 
کند,*" و حتی, موقعیت خاصی می‌تواند هم نقش ویژه باشد و هم علامت.۲ 

شیوه‌ی کاربرد این نقش ویژه‌ها و علامت‌ها حیست؟ براساس کدام («دستور زبان» 
می‌توان این واحدها را در روایت به کار برد؟ درواقع» نقش ویژه‌ی تعیین کننده, اصلی یا 
کلیدی به ساختار اصلی روایت مرتبط می‌شود. می‌توان نقش ویژه‌های فرعی و دوگونه 
علامتی را که نام بردیم در سراسر داستان به کار برد, اما در مورد نقش ویژه‌ی کلیدی جنین 
نمی‌توان کرد. اینجا مفهوم نظری و مهمی مطرح می شود: پی رفت. بارت این مفهوم نظری را 
از آثار گرماس و برمون وام گرفته است. پی رفت تداوم منطقی نقش ویژه‌هاست که با هم 
مناسبتی درونی و مستحکم دارند." بارت یادآوری کرد که پس از نظریه‌ی ادبی ارسطو 
دیگر دانسته شده است که منطق اهمیت دارد و نه نظم گاهنامه‌ای رنحدادها. و اين منطق 
سازنده‌ی باره‌های داستان یا پی رفت هاست. هر پی رفت از حایی آغاز می شود که مناسبتی 
منطقی میان کنش و نقش ویژه‌ی پیشین نتوان یافت و آنجا پایان می‌گیرد که کنش با نقش 
ویژه‌ی بعدی بی ارتباط شود. به عنوان مثال خریدن سیگار در میان حوادث متعدد داستان 
یک پی رفت است ومی‌تواند نقش ویژه‌های متوالی را موجب شود. آشکارا با تدفیق مفهوم 
پی رفت می‌توان نقش ویژه‌ی کلیدی را هم یافت. بارت مثالی آورده است. دستی دراز 
می‌شود, دستی دیگر را می‌فشارد, و از آن جدا می‌شود. هریک از این سه لحظه نقش 
ویزهای فرعی يا جزیی است. مجموع آنها, اماء خود یک نقش ویژه است که به کل 
داستان مرتبط می شود.۱" اگر چنین نشود و تنها برای روشنگری خاصی به کار رود علامت 
است. نقش ویژه‌ی کلیدی داستان به سادگی قابل تشخیص است. 

بخش بعدی رساله‌ی بارت در مورد «شخصیت» است. نزد ارسطو شخصیت‌پردازی 
بی‌اهمیت و کنش مهم بود. درنظریه‌ی ادبی کلاسیک نیز شخصیت ها چیزی جز ماموران 
کنش نبودند. "۱ در رمان, اما, شخصیت‌ها مستقل از کنش حضور دارند. بسیاری از 
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منش‌های روانی شخصیت‌های رمان نه از کنش های آنان دانسته می‌شوند و نه به کار 
شناعت کنش های آنان می‌آیند. مثلاً در جنگ و صلح تولستوی, نیکلای روستوف از آغاز تا 
پایان مرد نیکی است؛ جوانی وفاداره شجاع و حساس. شاهزاده آندری مردی است نجیب» 
اخلاقی» دلمرده و مایوس. حوادث آنها را دگرگون نمی‌کند و شکل نمی‌دهد, تنها آنان را 
معرفی و تصوير می‌کند. می‌توان گفت که استقلال شخصیت‌ها از کنش» در حکم یافتن 
گوهر روانشناسیک داستان است. بارت تاکید کرد که تودورف به حق میان روش 
توماشفسکی و پروپ تمایز گذاشت؛ نخستین, شخصیت‌ها را از راه دقت به سرشت روانی 
آنها تحلیل می‌کند و دومی صرفاً به کنش‌های آنها توحه دارد. زیر تاثیر روش پروپ در 
بررسی ساختاری شخصبت‌ها همواره از دیدگاه کنش هایشان مطرح شده آند. حتی در رمانی 
جون درام فیلیپ سولر» شخصیت‌ها حذف نشده‌اند, بل به عنوان موضوع مطرح نیستند و نقش 
آنان -یعنی شرکت در کنش ها- به عهده‌ی «فاعل های زبانی » گذاشته شده است,۱۳۱ 
نکته اینحاست که تحلیل ساختاری می‌کوشد تا شخصیت‌ها را رها از تعین‌ها و سرشت‌های 
روانی آنان مطرح کند, یعنی آنها را نه همجون «افراد موحود» بل جونان 
«شرکت کنندگان» می‌شناسد . هر شخصیت (حتی درحه‌ی دوم) فهرمان بی رفت ویژه‌ی 
خویش است. در هر پی‌رفت معمولاً اما نه همیشه- دو شخصیت اصلی شرکت دارند و 
حالت‌های فاعلی و مفعولی می بابند. بارت مثال‌هایی از شخصیت‌ها در تحلیل ساختاری 
آورده است: تحلیل تودورف از رمان دلبستگی های خطرناک و بحث گرماس در مورد 
«الگوهای کنش». تودورف رمانی کلاسیک را (که شهرت آن بیشتر به دلیل «جنبه‌ی 
قدرتمند تحلیل روانشناسیک» آن است) مورد بررسی ساختاری قرار داده است. او 
کنش های شخصیت‌ها را در سه مناسبت اصلی (عشق, ارتباط همیاری) بررسی کرده 
است؛۱۲ و گرماس شخصیت‌ها را نه براساس آنجه («هستند» بل برمبنای «آنحه انحام 
می‌دهند» دسته‌بندی کرده است و به آنها عنوان «الگوی کنش» داده است و حضورشان را 
در سه ساحت معناشناسیک هر حمله (فاعل؛ فعل, مفعول) بررسی کرده است.۲"" بارت 
می‌پذیرد که بسیاری از دشواری‌ها در این راه هنوز حل نشده‌اند. یکی از آنها مشکل موصوع 
با سوژه است. گاه شخصیت های یک اثر اعتباری یکسان دارند. گاه شخصیت اصلی در 
جریاد پیشرفت داستان منش های متفاوت می‌یابد, و در مواردی هم کسی دیگر تبدیل به 
شخصیت اصلی می‌شود. در این موارد, یافتن موضوع با فاعل اصلی داستان دشوار, یا 
ناممکن است. خاصه که گاه موضوع در پی شناخت خود همجون «مورد» یا ابرّه است. 
همچون داستان الاغ زرین آپوله؛۱۳۲ و گاه موضوع» موردهای متعدد را دنبال می‌کند, همچون 
آما در مادام بوواری . 
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نکته‌ی مهم دیگری که بارت در رساله اش از آن بحث کرده, «روایت» است. روایت 
ابزار ارتباط است فرستنده‌ای دارد و گیرنده‌ای. بدون راوی و بدون شنونده, روایتی درکار 
نیست. بارت تقسیم بندی سه گانه ای را طرح کرد: ۱) راوی دیدگاه شخصیت اصلی 
داستان را دارد» با ضمیر من می‌نویسدء گاه قهرمان است و گاه شاهد رخدادهای داستان. 
۲) راوی غیرشخصی است. دانای کل است؛ داستان را از حایگاهی برتن به گفته‌ی فلوبر 
«ار حایگاه خداوندی» روایت می‌کند. در یک زمان هم درول شخصیت هاست و هم از 
کنش های خارحی انان باخبر است. به هررو, افتداری دارد فراتر ار شخصیت‌ها و با 
هیچ یک این همانی نمی یابد ۳) در جدیدترین گونه‌ی روایت که نمونه‌ی کاملش در ثار 
هنری حیمز یافتنی است, راوی روایتش را به دانش و بینش شخصیت‌ها محدود می‌کند. 
همه حیز حناد پیش می رود که انگار هریک از شخصیت‌ها راوی هستند.۵" روایت در 
نهایت, همجون زبان دو نظام دارد: شخصی و غیرشخصی. روایت‌هایی وجود دارند که 
هرجند به صورت سوم شخص نوشته می‌شوند, آما در وافع راوی اول شخص مفرد است. 
کافی است که در تمامی روایت او را به من تبدیل کنیم. و روایت‌هایی هستند که یکسر 
مستقل از راوی پیش می روند. شکل منطقی گزاره‌ها تعیین کننده‌ی یکی از این دو شیو‌اند. 
بارت مثال می زند که در آغاز گلد فینگر می‌خوانیم: «باند مردی را دید که هنوز جوان به نظر 
می رسید.» آين روایتی شخصی است. بان فلمینگ می‌توانست بنویسد: ««من حیمزباند مردی 
را دیدم که هنوز جوان به نظر می رسید.» اما در جای دیگری از رمان می‌تخوانيم : «انگار که 
صدای شکستن یخ‌ها در لیوان الهامی ناگهانی برای باند بود». درست به دلیل همین واژه‌ی 
«انگار» این روایتی است غیرشخصی . روش غیرشخصی روایت روش کلاسیک است. در 


داستان‌نویسی امروزه بیشتر با ترکیبی از دو روش رویارو می‌شویم,*۱ 


شرحی که از رساله‌ی «درآمدی به بررسی ساختاری داستان‌ها» آمد, کاربرد روش های 
زبانشناسیک را در نظریه‌ی ادبی رولان بارت آشکار می‌کند. بارت در سخنرانیش با عنوان 
«نوشتن: فعل لازم؟» حنبه‌ی نظری این نکته را باز شرح داد.۲۲ او از این نکته آغاز کرد 
که فرهنگ غرب ازسوفیست‌ها تا رنسانس ادبیات را نه از راه پژوهش آثان, و یا شناخت 
مولف‌ها یا آیین‌هاء بل از راه نظریه بیان که در واقع گونه ای خاص از نظریه‌ی زبان است؛ 
مطرح می‌کرد. اما ازسده‌ی شانزدهم به اینسو همپای رشد خردگرایی فلسفی نظریه‌ی بیان 
ه تدریج بی اهمیت شده با مالارمه دوباره زمینه‌ی مشترک و پیوند میان ادبیات و زبان آغاز 
شد, نویسندگانی حون حویس و پروست اهمیت زبان را دریافتند و زبانشناسانی جود 
یا کوبسن در زمینه‌ی نظریه‌ی بیان پژوهش کردند. اکنون باید نشان داد که چگونه کنش 
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نوشتن به یاری نکته هی زبانشناسیک شناخته می شود. بارت روش نمایش این نکته را «به دلیل 
یافتن نامی. بهتر» نفد نشانه‌ای خواند؛ این عنوان تاکیدی است بر این حقیقت که نگارش 
نظامی است که از نتانه‌ها فراهم می‌اید . پس «زباد اصل رود کم است»» زبال 
است که تعریف از نسان را ممکن کرده است و نه برعکس؛ و مهمتر اینکه زبانشناسی 
نشان داده است کغیت کانن علوم فیزیکی در مورد حستارهای فرهنگی بی معناست؛ 
حرا که «حقایق فرهنگی همواره دوسویه‌اند».۸" ایا مناسبت زبان با واقعیت» 
نیین کننده‌ی مناسبت سخن ادبی با واقمیت نیز هست یانه؟.بهنظربارت برای پاسخ به ین 
پرسش باید از پیش این نکته‌ی مهم - که معمول رود از یاد می رود را در نظر گرفت که 
زندگی فافد شکل است و ادبیات شکیل است. از اين‌رو سخن ادبی نمی‌تواند به زندگی 
نزدیک شود. همانعور که فهرمان رمان تهوغ سارتر دریافت که هیچ کس نمی‌تواند با 
اطمینان بگوید: «ایز لحظه‌ی تعیین کننده‌ی زندگی من است» و تنها می‌تواند بعدها دریابد 
که جنین بود . بارت در رولان بارت تاکید کرده است که در رمان ما می‌توانيم روش بیان را 
ببینیم» اما در سخن علمی چنین نیست. در داستان همچون هر هنر دیگری ما با لحظاتی از 
حقیقت رویارو نیستیم ) بل با نکته‌ای خاص, یعنی (مطرح شدد تاثیرها» روبروییم ۱۹4 / 
این تاثیرها به معنای («حضور زبانی» حیزهاست. اصطلاحی که والتر بنيامین به کارش برد 
و هرجند در آثار بارت تکرار نشده, اما مفهومی را می‌رساند که درونمایه‌ی اصلی این 
آثارست. با در نظر گرفتن این گوهر زبانی سخن ادبی می‌توان به بحث بارت درباره‌ی 
نسبت داستان و «وانعیت» که در مقاله‌ی «تاثیر واقعیت» آمده است. دقت کرد. ۱۲ بارت 
در این ممّاله شرح می‌دهد که وصف دماسنج در اتاق پذیرایی خانم اوبن در داستان دلی 
ساده فلوی یا توصیف در زندان سلول انفرادی شارلوت کوردی در تاریخ انقلاب میشله, به 
وافعیت بازنمی‌گردند. به‌راستی این اشیاء در روایت داستانی» و گزارش تاریخی این دو 
نویسنده چه نقشی دارند؟ نقش ویژه‌ی آنها کدامست؟ فلوبر پیش از توصیف دماسنج از 
(پیانوی قدیمی» اتاق پذیرایی خانم اوبن یاد کرده است. تا کیدی برموقعیت طبقاتی خانم؛ و 
به این اعتبار پیانو دررحکم «علامت» است. پس از وصف دماسنج هم از جعبه‌هایی مقوایی 
یاد کرده است که در گوشه‌ای هرم‌وار تلنبار شده‌اند. و این نشانی است از بی‌نظمی و از 
ین رهگذر علامتی است نمایانگر روحیه‌ی خانم اوبن. اما نقش ویژه‌ی دماسنج در اين 
مان چیست؟ آيا می‌توان گفت که نشانهای نیست, جرا که فاقد مدلول است؟ اما باید 
مدلول آن را صرفاً در داستان, یعنی در سخن ادبی یافت. در واقع اين دماسنج بیرون 
(نظریه‌ ی دلالت» و در نتیحه «بیرون حهان راستین» وحود دارد. حند سال بعد بارت در 
کتاب 5/72 نوشت: «مورد دلالت واقعیت ندارد... آنجه ما واقعیت می‌خوانيم (در نظریه ی 
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متن رالیست) چیزی بیش از یک رمز دلالت گونه (بازگشت به مدلول) نیست».۱۱۱ در مورد 
متن تاریخی میشله هم بارت نوشته است که ما در اين بخش از کتاب تاریخی به «دنیای 
داستان» وارد می شویم. اشاره‌ی میشله به در سلول زندان شارلوت کوردی, اشاره‌ای است 
داستانگونه. دری که در وایسین ساعت رد کر شارلوت کوردی, زمانیکه نقاشی تصویرش 
را ترسیم می‌کرد و زندانبان هر دم بر ان می‌کوبید تا نقاش در کارش شتاب کند, البته 
حقیقتی تاریخی نیست. این درصرفاً در متن داستانی گزارش میشله معنا می‌یابد. رابطه‌ی 
راستین میان چیزها و زبان داستانگونه (یا سخن ادبی) برقرار است و نه میان چیزهای ادبی 
و حهان. فلوبر نوشته بود: «مورد وأقعی وحود ندارد, تنها شیوه‌ی دیدن وحود دارد». ۱۲۲ 
مناسبت روایت داستانی با وافعیت. حتی بیحیده‌تر از این است. فیلیپ سولر نوشته 
است: «رمان شیوه‌ای است که جامعه‌ی ما با آن سخن می‌گوید.» رمان بیش از هر شکل 
ادبی دیگر, وحتی بیش از هرشکل دیگرنگارش, ابزاری است که جامعه‌ی بورژوایی با آن 
خود را بیان می‌کند. گونه ای سخن است که جهان به یاری آن خود را می‌سازد. در حکم 
آفریدن و سازمان دادن به نشانه‌هاست, نه به سودای تولید معناء بل به هدف آفرینش جهانی 
انسانی که با معنا باشد. سولر ادامه می‌دهد که ما همجون شخصیت‌های رمان زندگی 
می‌کنیم: «عامل شناسایی ما به رمان وابسته است». ۱۱۳ اگر از این زاویه به رمان بنگریم 
یعنی رمان را ابزار بیان جامعه بدانیم آنگاه ناگزیر خواهیم شد که تقابل‌های اجتماعی را در 
شکل رمان بیابیم. درحالیکه رمان رالیستی بازتاب این تقابل‌ها را در طرح داستانی 
می‌یافت, نظریه‌ی ادبی آنها را درشکل ادبی می‌یابد. ژولیا کریستوا گفته است: «رمان از 
همان آغاز جوانه‌های ضد رمان را در خود داشت و با آفریدن هر ضابطه‌ای همواره مورد ضد 
آن را نیز می‌آفرید»,۱۱۲ به‌اين اعتبارمی‌توان «تاریخ رمان» را هم نوشت. تاریخی که در آن 
فلوبر و روب گری‌یه یکسان آفریننده‌ی رمان و ضدرمان بوده‌اند. امیل بنونیست می‌گفت که 
معنای هر واحد زبانشناسیک همحون توان آن برای درهم کردن واحدی در پله‌ای بالا تر 
تعریف شدنی است. از اين‌روست که بارت می‌نویسد: «در خواندن روایتی داستانی تنها از 
وازه‌ای به وازه‌ی بعدی نمی رویم» بل از حدی به حد دیگر می رویم)) ,۱۱ در فصل دوم 
بووار و یکوشه , واپسین اثر فلوبر شرحی از نخستین روز اقامت دو شخصیت اصلی در خانه‌ی 
جدیدشان در روستا آمده است. آنحه آنها از پنحره می‌بینند ««خود حیزهاست» توصیفی دقیق 
که بارت آن را «کاربرد زبانی نامستقیم» خوانده است: «برای نامستقیم شدن زبان بهترین 
روش آن است که به خود جیزها تا آنجا که امکان دارد- اشاره کنیم و نه به مفاهیم 
جیزها. جرا که همواره معنای هر یز اهمیت دارد و نه مفهومش ».۱۱۶ به بیان دیگر فلوبر به 
سوی گونه ای عینی‌گرایی ناب پیش می رفت. خواننده هم با جهانی رویارو می‌شد که فلوبر 
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آن را «واقعی» می‌دید ام نمی‌حواست مفاهیم آن حهان را ارائه کند. 

بووار و یکوشه همواره سرجشمه‌ی ایده‌های تازه‌ی بارت بود.""" او در گفتگویی 
سال ۱۹۷۹ از این «عشق» خود یاد کرد. می‌دانیم فلوبر می‌خواست که در پایان رمان 
«فرهنگ عقایدی» حای دهد که به گونه ای طنرامیز نگاه او و دو فهرمان «ساده‌دل» او به 
حهان باشد. فلوبر این «فرهنگ» را نوشت و معمولاً در «پایان» رمان جاپش می‌کنند. به نظر 
بارت این «فرهنگ» برخلاف الگوهای اصلی خود؛ یعنی فرهنگ‌های سده‌ی هجدهم, به 
هیچ رو فرهنگ دانش‌ها و عقاید نیست. نکته‌ی مهم در این فرهنگ, از نظر فلوبر» همان 
است که در متن رمان نیز اهمیت بنیادین دارد: زبان. بارت می‌نویسد: «زبان نه در حانب 
حقیقت حای دارد و نه در حانب ناراستی. در یک آن, در هردو قلمروست. از این رو هرگز 
نمی‌فهمیم که جدی است یا نه.» و «برای فلوب همچون نیجه, زبان فاقد هرگونه ضمانت 
است, این آغاز بحران مدرنیسم است»,۱۲۹ به بیان دیگر در زبان, و با زبانء نمی‌توان به 
حیزها رسید. همانطور که در رمان فلوبر واژگان فاقد مصداق و دور از جیزهایند. بارت 
می‌افزاید: «معنایی وحود ندارد» اما رویای دستیابی به معنا وحود دارد. امروز نویسنده به 
ین یا آن دلیل نمی‌نو یسدء بل فقط به دلیل نیاز به معنا می‌نویسد. حیزی که اکنون, دلالت 
معناییش می‌خوانیم» .۱ کتاب فلوبر «به‌راستی مخاطبی ندارد». سارتر می‌گفت «فلوبر 
برای خودش می‌نوشت.» اما این «حودش» باید کسی می‌بود, خوانندهای خیالی که در زمان 
نگارش سروکله اش پیدا می شود؛ بارت به تا کید می‌گوید که برای فلوبر هیچ مخاطبی وجود 
نداشت. جهان بووار وپکوشه جهانی است بی‌پژواک وبی‌رنگ: جهان زبان. و هنر فلوبر 
آفرینش جنین حهانی است. کاری پیشرو, نه‌تنها در دوران خود» بل برای زمانه‌ی ما نیز. 
کون زان هت اما شمان تست دک کذامیت؟ ند کی در زباق ااامهداردویس: 
فلوبر خود می‌گفت: «زندگی حقیر من آنقدر ساده و ارام است که در آن جمله‌ها 
حادثه‌هایند» و بارت می‌افزاید: «اين حمله‌ی فلوبره تقدیر زندگی او و تاریخ ادبیات 
ماست». ۱۳ فلوبر از یکسو کار اصلی را «ساختن یک حمله» می‌دانست وی نو از 
کار را تمام‌ناشدنی می‌خواند. او واپسین نویسنده‌ی کلاسیک بود, چرا که بنیان کارش بر 
نظریه‌ی بیان بود. و نخستین نویسنده‌ی مدرن بود. چون این کار را ناتمام می‌دید: «کارش 
جنون بود, نه جنون بیانگری» تقلید و رآلیسم, بل جنون نگارش» جنون زبان»۱۳۱۰ 

بارت در رساله‌ی کوتاهش سولر نویسنده می‌نویسد: «زندگی متن گونه است» یا به 
برگردان دقیفتر «زندگی متن است» .۱۳۲ او به اي حکم نخست از امر جزیی «به نظر سولر 
زند گی متن است» می‌رسد. باز به گونه‌ای دیگر از این نکته‌ی جزیی آغاز می‌کند نا کلیتی 
را بیان کرده باشد: «سولر اشکارا نوشتار زندگی را به کنش می‌آورد.» و می‌افزاید به همین 
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دلیل جنبه‌ی عارفانه ای در کار سولر می‌توان یافت که او را به حلأح نزدیک می‌کند. چرا که 
کم ۲1 
حلاج هم نوشتار زند کی را به کنش درمی‌اورد, ۱۲۳ 


1 


برای شناخت روش بارت در بررسی ساختار متن. کتاب ۹/2 نمونه‌ای کامل است. این 
کتاب دویست و سی صفحه ای در باره‌ی داستان سی صفحه ای بالزا ک «سارازین» است. 
در این کتاب بنحاه و هشت هزار واژه برای تحلیل ده هزار واژه‌ی بالزاک به کار رفته است. 
این یکی از معدود کارهای مفصل بارت است که به گونه ای حاص به یک متن پرداخته و 
همراه دو تحلیلی که بارت از دو قطعه‌ی کوتاه عهد عنیق ارائه کرده است» مهمترین نمونه ها 
و سرمشق های روش بررسی ساختاری داستان به حساب می‌آید. خود بارت گفته است که 
کتاب محصول یک سال تدریس داستان بالژاک است: «سالی که۹/7را درس دادم و 
نوشتم, شادترین و بهترین سال در کار فکری من بود... تجربه‌ی 5/2 برای من پیش از هر 
جیز لذت بود و خوشی نوشتن».*۲" بارت شرح داده است که نخست داستان مارکیز او 
داستانی کوتاه از هینریش فون کلایست را برگزیده بود, اما بعد متوجه شده بود که به متنی 
نیاز دارد که به زبان فرانسوی نوشته شده باشد. پس دلی ساده اثر فلوبر را برگزید, اما این 
حکایت - که در مورد سه صفحه‌ی آغازین آن کار کرده بود.- به نظر بارت فاقد ان دنیای 
نمادین لازم بوده پس داستان کوتاه بالزاک را برگزید؛ داستانی که ژُرژ باتای نیز آن را 
دوست داشت و درباره‌اش نوشته بود. کتاب بارت شرح یا توصیف متن بالزااک نیست, زیرا 
هر شرح و توصیفی استوار به این پیشداوری است که متن معنایی مرکزی و نهایی دارد و 
وظیفه‌ی شارح کشف و ارائه‌ی این معناست. آشکارا؛ نتیحه‌ی ضمنی (و منطقی) جنین 
استدلالی جز این نخواهد بود که مولف حرفی داشته است که بگوید اما موفق نشده است» 
حالا وظیفهی ناقد یا شارح است که با دفتی خاص يا با توجه به نیت مولف -نیتی که 
واقعی, اما بیان‌ناشده فرض می شود آن حرف را بزند. بارت» البته, با این نظر مخالف 
است و می‌گوید معنایی نهایی درکار نیست. هیچ مدلول نهایی که وابسته به دال های متعدد 
باشد, نمی‌توان یافت. ان دسته از متون که به خواننده امکان می‌دهند تا معانی شخصی از 
آنها بیأفر یند, همحول گونه ای («رونو بسی )4 متول (مدرن)) هستند و در برأبر متون 
«کلاسیک» قرار می‌گیرند که نیروی خیالپردازی و ابداع خواننده را محدود می‌کنند و 
«ترکیبی تهوع آور از باورهای همگان به‌دست می‌دهند, لایه ای خفه کننده از عقاید مثلا 
مهم». ۲۲۹ اما «متون حدید» خواننده را تشویق می‌کنند تا آنها را بازسازی کند. اهمیت 
داستان سارازین بالزاک در اين است که هردو منش را باهم ترکیب کرده و سرانجام به 


۲۳٩  نتم لات‎ 


خواننده امکان داده است تا بر حنبه‌ی «کلاسیک» پیروز شود. در حالیکه روش نگارش 
بالژااک سرشار از « کلیشه‌ها و قاعده‌های قالبی در بیان» است و می‌کوشد تا به خواننده 
«عقایدی» را تحمیل کند, درونمایه‌ی اصلی داستان آن قاعده‌ها و عقاید را درهم 
می شکند. اینحا تمایز «متن نوشتنی» و «متن خواندنی» مطرح می شود. "۳" متن خواندنی 
معمولاً آفرینش ذهنی مخاطب را اساس کار نمی‌داند؛ اما مخاطب متن نوشتتی را در حال 
خواندن می‌آفر یند» آن را دو باره می‌نویسد. متونی جون شعرهای لوتره آمون یا نوشته‌های زرژ 
باتای «متون نوشتنی»» هستند یعنی معنایشان یکسر و آگاهانه وابسته است به معناهایی که 
خواننده‌شان ی آفر ود :۱۳۲ («سارازین» در مرز این دو گونه متن حای دارد, اما به دلیلی ( که 
باتش تمامی کتاب 9/7 است) تبدیل به متنی نوشتنی می شود. طرح اساسی داستان منش 
نشانه‌شناسکت ذارد: 

سارازین پیکرتراش؛ عقاید حاکم را که در جامعه‌ی ما از راه رمزگان فرهنگی تثبیت 
شده‌اند, با واقعیت به گونه ای نادرست, یکی می‌پندارد و این تراژدی اوست. او دلباخته‌ی 
زامبی نلا می‌شود, جرا که او را زنی می بندارد دارنده‌ی تمامی صفات زنی آرمانی در 
حامعه‌ی ما: زیبا و ظریف, مشهور و هنرمند. اما سارازین ندانسته است که در ایتالیای 
دورانش» در نمایش های تاتر نقش زنان را مردان حوان (مشهور به کاستراتو) احرا می‌کنند؛ 
بدین سان سارازین نمی‌فهمد که زن هنر پیشه‌ای که به او دلباخته است نه زن» بل مردی 
حوان است. او می‌کوشد تا ییکره‌ای از «زن زیبا» بسازد. اما به دست نوکران کاردینال 
حیکونا کشته می شود حرا که کاردینال دلباخته‌ی «مرد حوان» است. سارازین به دلیل 
نادانیش, و بی خبریش از شیوه‌ی دیگران در نشانه گذاری رم زگذاری و موقعیت حنسی 
زنان و « کاستراتوها» در حامعه کشته می‌شود. بارت می‌نوبسد: «سارازین, به دلیل حای 
خالی در سخن دیگران کشته می‌شود».۱۳۸ سارازین محسمه‌ای از ««زن حوان» ساخته بودء 
او به خیال خود از واقعیت و طبیعت تقلید می‌کند, اما وافعیت, حنانکه خود را به او 
می‌نمایاند» راست نیست. آنحه او دیده واقعیت ندارد. پس از کشتن سارازین» کاردینال 
محسمه را از کارگاه او می‌رباید. سال‌ها بعد محسمه اساس کار یک نقاش می‌شود و او 
«کاستراتو» را تصویر می‌کند, جنانکه در زمینه‌ی فرهنگی حامعه معنا دارد, معنای نشانه‌ای 
و نه مفهوم واقعی که تقلید از طبیعت یا در وافع تقلید از آنجه طبیعت به ظاهر می‌نماید- 
محسوب می‌شود. موضوع پرده‌ی نقاشی مردی حوان و زد‌نماست. سارازین راز حنسیت 
زامبی نلا را از راه نسخه برداری و تقلید زیبایی او در اثر هنری درنمی‌یابد» زیرا تمامی راز 
این است که زامبی نلاء در واقع زیبایی زنانه ندارد. داستان بالزاک, بی‌انکه خود بخواهد 
خطای همگانی و مشترک میان نویسندگان رآلیست را آشکار می‌کند: باور به اینکه 


۰ _بررسی ساختاری متن 


«محتوایی راستین» وحود دارد که ضامن زیبایی و اصالت اثر هنری است. همحون طلایی 
که ضمانت ارزش بول را می‌کند. اما بارت, استاد نشانه‌شناس ثابت می‌کند که حنین 
انش اساسا وحود ندارد. اما بوواری و سالامبو فرآورد گان کاغذ, قلم و حوهرند و نه دارای 
بوستء گوشت و خون. ارزش شخصیت های داستان وابسته است به نیروی خیالپردازی ما 
خوانند ان و نه به الگوهای اصلی که هنرمند ارآن‌ها «کپی»کرده است. به بیان دیگر آنبجه 
هنرمند رآلیست دنیای واقعی و عینی می‌شناسد خود موضوع قراردادهای نشانه شناسیک 
است و بر اساس این قراردادها نمودار می‌شود و با دگرگونی آنها دگرگون می‌شود. یعنی؛ 
خیلی ساده نه وانعی است و ه عینی . 

بارت متن «سارازین» را به ۵٩۱‏ «واحد معنایی» تقسیم کرد. این واحدها, حمله با 
حمله ای ناتمام و در مواردی وازه‌ای هستند. بارت نخست هر واحد را نقل کرد: سپس 
معناها با مشخصه‌های آن زا توضیح داد. گاه شرح مفصلی از نکته‌هابی که اين واحدهای 
معنایی می‌آفرینند ارائه کرد. نود و سه شرح مفصل (به اضافه‌ی ده شرح که پیش از متن» 
همحود مقدمه آمده‌اند) در کتاب یافتنی است. بارت؛ سپس پنج دسته رمرگان اصلی را از 
هم حدا دانست.۱۳۱ هر مشخصه‌ی معنایی و زبانی داستان بالزاک در این پنج دسته جای 
کرو رش کات آقلن هر دو وی معا شاک و هی را افربرش کرش شدای 
که واحدهای معنایی به یکدیگر وصل می‌شوند و شیوه‌ای که اين واحدها به دنیای خارجی 
فرظ می شون .بارت از راه این رمزگان توانست از ساختار داستانی به ساختارهای فکری 
همراه آنها دست یابد: ۱) رمزگان کنش های روایی؛۱۳۳ هرحا واحدی در داستان به ما 
نشان دهد که داستان و توالی کنش‌ها حگونه پیش می‌روند. هرگونه کنش داستان از 
گشودن ارف دا کی .کی )با ان رمزگان مشخص شده است. در متون کلاسیک 
کنش ها در خود کاملند, ولی در داستان بالزاک کنش ها صرفاً به یکدیگر مرتبط هستند. به 
هررو این رمزگان هم به کنش و هم به آنجه یونانیان اندیشه‌ی پیش از کنش می‌نامیدند 
مربوط می‌شوند. این رمزگان را با شکل ۸0۲ در کتاب می‌يابیم. ۲) رمزگان 
معناشناسانه:۱۳۲ که به دلالت‌های کمابیش خصلت‌نما, روانشناسیک و محیط مرتبط 
می‌شود. جهان شناخت‌ها (به معنای متعارف واژه‌ی شناحت) است. مثلاً با اين رمز 
می‌فهمیم که «شخصیت عصبی است» بدون آنکه واژه‌ی عصبی در متن آمده باشد. این 
رمزگان با شکل 5۳ در کتاب آمده است. ۳) رمزگان فرهنگی با ارحاعی »۱۳۲ 
محموعه ی دلالت های فرهنگی که به شناخت کلی از آن دوران مربوط می‌شود, شناختی 
که سخن استوار به آن است: دانش روانشناسی, پزشکی, حامعه‌شناسی و غیره. این رمزگان 
به‌ویژه در آثار بالزاک مهم است: «حقایق» علمی, تمامی نظام دانش, فرد استوار به فهم 


لذت متن ۰ ۲۱ 


همسگان وغیره. ان زر کتان نش تیان ۳ در کتاب آمده است. 4) رم زگان 
هرمنوتیک؛ ۱۳۳ این رمزگان به معماها و گشوده شدن آنها مرتبط می‌شود. در واقم رمزها و 
کشف رمرهای داستاد با به گفته‌ی خرد بارت «الگوی پلیسی » داستان است. یرسش ها 
(حه کسی می‌پرسد» معنای پرسش او ) در این رمزگان جای می‌گیرند. این رمزگان به شکل 
8 در داستان آمده است ۵) رمزگان نمادین؛۱۳ منطق این رمزگان» از منطق هرروزه, 
آشناء استدلالی و تحربی حداست. همجون منطق رویاست. زمان توالی یا حانشینی 
رحدادهای نامعمول است. این رم زگان به شکل ٩۷۸‏ در کتاب آمده است. 

بارت جند سال پس از انتشار 8/2 در «انجمن سریسی» گفت که می‌توان رمزگان 
ششمی را هم برای بررسی اثری جون «سارازین» به کار گرفت: رم زگان اعتباری۱۳۹ که به 
نویسنده احازه می‌دهد تا داستانش را حونان واقعیت حلوه گر کند. مثلاً شخصیتی که داستان 
را روایت می‌کند, ناگاه سر از داستان درمی‌آورد. یا نا گاه بدل به خود مولف می‌شود,۱۳۶ در 
گفتگویی» ریمود بلور در باره‌ی پنج دسته رمزگان کتاب 2۸ از بارت پرسید که ایا این 
رمزگان درون پایگانی هم جای دارند یا نه. بارت پاسخ داد که به راستی پایگانی وجود 
دارد. رمزگان هرمنوتیک و رمزگان کش روایی برسه دسته‌ی دیگرسلطه‌دارند. حرا که (رخحط و 
مسیر داستان» يا به عبارت دیگر, منطق داستان را پیش می‌برند. سه رمزگان دیگر به سهم 
خود به کار می‌ایند و «دستکم می‌تون گفت که در روش خواندن امروزی رمزگان نمادین 
اهمیت بیشتری بافته است».۱۳۲ در مورد رمزگان نمادین بارت تقسیم بندی سه گانه ای 
دارد: ۱) موارد مربوط به «نظریه‌ی بیان» و نظریه‌ی ادبي ۲) موارد مربوط به زندگی 
قتصادی (مثلاً نقش طلا در داستان) ۳) موارد مر بوط به روانشناسی (مثلاً اشارات مر بوط به 
جسم آدمی در داستاد). اما این سه برهم سلطه ندارند, هرحند موارد مر بوط به دسته ی سوم 
آشکارتر به چشم می‌ایند.۱۳۸ رمزگن کنش روایی» در بررسی بارت» به گونه ای خاص 
اهمیت یافته است. زیرا داستان بالزاک منش روایی سخت پیجیده‌ای دارد. گونه‌ای 
داستان در داستان است. مرد نود ساله ای که در واقع کاسترانوی ببر است» داستاد ساراز ین 
را برای مارکیز دوروشفیلد (در برار عشق) روایت می‌کند و راوی (بالزاک ؟) داستان 
کاستراتو را برای ما تعریف می‌کند. این روایت‌های پیچیده همچون هر کتاب دیگری از 
وازگان ساخته شده‌اند و نه واقعیت‌ها. شناخت داستان «سارازین» کشف واقعیت‌ها 
نیست» بل خیلی ساده, کشف رم‌هاست. ادراک اینکه واژگان جطور کار می‌کنند. هر 
واحد معنایی نه با بازگشت به معنای نهایی و ثابت داستان و نه با بازگشت به واقعیت 
خاصی بیرون متنء بل از راه مکالمه‌ای میان ساختار نحوی و ساختار معنایی (دانسته‌های 
ذهنی خواننده) کار می‌کند. یعنی هر داستانی حنین کار می‌کند. 


۲۳ بررسی ساختاری متن 


در «سارازین» بالزاک بارها از مرزهای فکری و اخلاقی که درون آنها حای داشت 
فراتر رفت. بارت گفته است که: «من هم خواستم محموعه ای از اشکال متفاوت خواندن 
این متن را گرد آورم. کار من همجول آهسته کرد سرعت یک فیلم بود» .۱۳ راوی داستان 
می‌گوید: «شاید هم من این داستان را اختراع کرده‌ام.» همین «شاید» بارت را به بررسی 
«سارازین» کشاند. در داستان بالزاک, روایت کاستراتو در برابر «بک شب عشق» مبادله 
می‌شود, همجون هزار و یکشب که در آن هر روایت «با یک روز زندگی» مبادله 
می‌شود ,"۱۲ به نظر بارت دو شیوه خواندد از هم حدایند: خواندن به فصد لذت بردن, دانستن 
داستان ویایانش؛ و خواندن نمادین برای کشف معانی باطنی و نهفته‌ی داستان. این 
دوگونه خواندن, همزمان رخ می‌دهند. گونه‌ی دوم ناخودا گاه پیش می رود, منطق زندگی 
هرروزه را باز نمی‌تابد» بررسی متن است و فهم ساختار معنایش : «انساد نماد را نمی سازد. 
نماد انسان را می‌سازد. ادمی از لحظه‌ای که وارد اين حهان می‌شود, خود را در میان 
نمادهایی که پیشتر وحود داشتند, می‌بابد, و اگر وارد این نمادها نشودء انسان نخواهد 
۱ می‌بينيم که به دید گاه یونگ از روانشناسی ژُرفنا نزدیک شده‌ايم. انسان در جهان 
همواره بر اساس نمادهای از پیش ساخته زندگی می‌کند. ژاک لاکان نیز معتقد بود که 
کود ک در شش ماهگی از راه دیدن تصویر خویش در اینه, وارد جهان نمادها می‌شود. 
یله ای که لاکان آن را «مرحله‌ی آينه» خوانده است. دیدن خویشتن, بدن خویش که در 
یک آن هم تصویری است از دیگری وهم آزخویشتن. پس می‌توان میان دویا جند 
اندیشه نسبت این همانی قائل شد؛ و میان بسیاری از معضاها و مفهوم‌ها. حتی 
عنوان کتاب 8/7 حندمعنایی است و بارت گفته است که به عمد در پی این معناهای 
جند گانه بوده است. 5 و 2 معمولاً به جای همدیگر در واژه‌ها تلفظ می‌شوند, همجون نام 
سارازین که می‌توان ان را ساراسین, زاراسین و زارازین خواند. 5 سارازین است و 7 
زامبی نلا. در نام بالزاک 2 وحود دارد و در نام بارت (در نگارش آن به شیوه‌ی فرانسویان) 
حرف 5. بارت می‌نویسد که عنوان کتابش پرسش برانگیز است. سارازین چیست؟ نام 
عام؟ نامی خاص؟ یک جیز؟ یک مرد؟ یک زن؟ تنها با روایت و سرگذشت پیکرتراش» 
درمی یابیم که این نام خود اوست. یعنی نام خود گونه ای رمزگان تک ات ۱۳ 

نیجه در زایش تراژدی نقدی بر «هنر استوار بر بیانگری» ارائه کرده است. بحث او تا 
حدودی روشنگر روش بارت در بحث از «تقلید» است. روشی که یکسر در تقابل با بحتث 
کلاسیک یونانیان (و به ویژه بحث ارسطو) آغاز می‌کند, اما به گونه ای شگفت آور با نتایج 
ال خواناست. ۱۲۴ رولاد بارت در 9/2 با این نتایج سروکار دارد. او تقلید را رد می‌کند» نه به 
این دلیل که تقلید نظامی را درهم می‌ریزد که در آن همه جیز در حای خویش قرار دارد؛ 


لات متن ‏ ۲۳ 


برخلاف, به اين دلیل که تقلید آن نظام را تحکیم می‌کند. تقلید به چشم بارت اساسا 
محافظه کار است. جرا که نطام شکل گرفته‌ی نشانه‌ها و معنا را مستحکم می‌کند و آنجه را 
که هست می‌پذیرد.*"۱ بارت تقلید را «نسخه‌برداری از یک نسخه» می‌داند. آنهم نسخه ای 
که وانمود می‌ شود اصل است. سخن استوار به تقلید اساساً توانایی به دست آوردن میضعی 
نمادانه علبه (آنجه خود را حمیفت می‌نمایاند» ندارد. این گونه سخن را بارت 0072 خوانده 
است (که در آثار افلاتون به معنای «ضدحقیقت» آمده است).۱۲۵ کریستوفر پرندرگاست 
کتاب خود نظم نقلید را که درباره‌ی تقلید و به گونه‌ای خاص درباره‌ی آثاری از بالزاک؛ 
استاندال, نروال و فلوبر است, دنباله‌ی ۹/2 دانست و کتاب بارت را «درامدی به 
دشواری‌های بیانگری یا بازآفرینی» معرفی کرد.۱۲۶ متون کلاسیک اساسا قادر به گذر از 
محدوده‌ی نظام تقلید نیستند و تنها شماری از آنها می‌توانند آن محدوده را نماش دهند. 
«سارازین» اما, این محدوده را پشت سر می‌گذارد. قاعده‌های حاضر و آماده‌ی نظام تقلید را 
نمی پذیرد. همجون متون جدید قادر به پذیرش نظام سخن نیست و نیرویی که آن را به سوی 
گذشته می‌کشاند موحد دشواری های بیان در آن می‌شود. متونی حود بندارهای از دست رفته 
الزاک و سرخ و سیاه استاندال نیز نمایشگر آن محدوده‌اند و آثار فلوبر گذر از این مرز را 
نشاد می‌دهند. ما نه‌تنها با «مرزهای بازافرینی» بل با «بارافرینی به مثابه سازنده‌ی مرز» 
رویاروییم. اینجاست که آثار زرژ باتای» که سرجشمه‌ی 5/2 را باید در آنها حستجو کرد 
به ما یاری می‌کند. باتای ادبیات را «خطر کردن» می‌نامید گونه ای «وضعیت ناممکن» 
که باید شکاف میان آگاهی و تجربه را پر کند, اما همواره به شکست خود باور می‌آورد؛ 
هرحند که دستکم نشان می‌دهد که اين شکاف حقدر ژرف است. موریس بلانشو استاد 
دیگر بارت نشان داد که «محدوده‌ی زبان» بحث از فراسوی هر واقعیت رفتن را بی حاصل 
کزان روش بارت در 9/2 تا حدودی متانر ار خود داستاد «سارازین» است. بی‌گمان اگر 
او دلی ساده‌ی فلوبر را برمی‌گرید, روش کارش بکسر تفاوت می‌کرد. بارت بارها تاکید 
کرده بود که سازنده‌ی یک نظام خاص نیست. بل تنها تاویل کننده‌ی متون ادبی است؛ و 
برخلاف دیگر ساختارگرابان نمی‌خواهد به جنان روشی دست یابد که «در مورد هر متنی» 
کارا باشد, او نشان داد که جنان روشی وحود ندارد؛۱۲۲ در رولان بارت اعتراف کرد که 
سال‌ها به نظام اندیشیده لست و از مارکس, سارتر و برشت به عنوان بیانگران آن نظام فکری 
و از نشانه شناسی همجون مکتب خود نام می‌برد؛ اما امروز به نظرش می رسد که راحتتر 
می‌نویسد, بی‌دغدغه و حلاص, و اندیشه‌ی نظام دیگر مزاحم او نمی‌شود.۱۲۸ نکته‌ی 
جذابی است که میان ساختارگرایان آنان که با سخن ادبی سروکار داشتند, زودتر از دیگران 
از شر نظام خلاص شدند. 
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۵ 


1 کتابی که بارت در باره‌ی آثار میشله وراسین نوشته است و نیز کتابی که درباره‌ی زبان 
ساده فوریه و لویولا منتشر کرده, نمونه‌هایی در کاربرد روش ساختاری بررسی متون و سخن 
ادبی به شمار می‌آیند. کتاب میشله برای نخستین‌بار به سال ) ۱۹۵ در مجموعه‌ای که نشر 
(««سوی» با عنوان «نویسند گان به قلم خودشان» منتشر می‌کرد» به حاپ رسید . فاعده‌ی اصلی 
یی محموعه در آن سال‌ها, جنین بود که کوشش شود تا زندگی و نظریه‌های هر نویسنده 
بر اساس متونی که سویه های «اتوییوگرافیک» دارند, شناخته شود.۲۲۲ بارت عدها نوشت 
که جاذبه‌ی آثار میشله برای او وابسته به این حقیقت است که میشله پایه گذار مرده‌شناسی 
در فرانسه بود. هرجند تاریخ نگار بود, اما از طبیعی ترین جنبه‌های زند گی یاد می‌کرد. یعنی 
از غذا, پوشاک وعشق. بارت نوشته است که بالژاک و پروست را هم به همين دلیل دوست 
دارد, حود به تمامی سویه‌های زند گی گروه‌های کوحک دقت کرده‌اند: «راستی که 
کتاب‌های مردمشناسی حقدر عزیزند. حونان دانشنامه‌هایی هستند که تمامی واقعیت را 
حتی بی اهمیت‌ترین نکته ها را ثبت و دسته‌بندی می‌کنند». ۱٩‏ عنوان قطعه‌ای از کتاب 
رولان بارت که این حکم در ان آمده ((سخن زیبایی شناسیک» است» نشانگر رابطه‌ی سخن 
ادبی با واقعبت. در آفاز میشله بارت جمله‌ای از کارل مارکس را بازگو کرده است: 
«نمایندگان خرده‌بورژوازی نمی‌توانند در ذهن خود از محدوده‌ای بگذرند که خرده‌بورژوازی 
در زندگی خود قادر به گذر از آن نیست. پس از دید گاه نظری همان مسائل و راه‌حل هایی را 
می‌یابند که خرده‌بورژوا به اعتبار منافع مادی و وضعیت اجتماعی خویش به آنها 
زاین ان ارتفید کاهی کلی اس باست: کهمیان مایند کاتا امین بو آذتن 
طبقه ای با طبقه ای که نماینده اش هستند برقرار است».۱*۱ با نقل این حمله بارت بسیاری 
از نکته‌های فرامتنی آثار میشله‌ی تاریخ‌نویس را روشن کرده است؛ همانطور که 
زند گینامه‌ی میثله را همچون چند سطرء به نقل از فرهنگ کوچک لاروس آورده است. 
کتاب میشله پیش از هر حیز متوجه زبان و جنبه‌ی ادبی آثار نوبسنده است و از اين لحاظ 
کار تاريخ نویس مشهور ماندگار است. سال‌ها پس از نگارش کتاب, بارت در مقاله‌ی 
(سویه‌ی مدرن [آثار ] میشله» (۱۹۷4) تاکید کرد که مدرنیسم میشله را می‌توان در زبانی 
که به کار برده است, یافت. این زبال, حنبه‌های مدرن تاریخ نگاری میشله (حضور عناصر 
مردمشناسیک) و شناخت‌شناسی میشله (حرکت به سوی علمی یکسر تازه را شکل داده 
است. زبانی است که هیجان‌ها و عاطفه‌های نویسنده را پنهان نمی‌کند. ۱۵۲ 

در کتاب میشله بارت با دقت, شیوه‌ی نگارش میشله و نگرش او به حیزها را بررسی 
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و آن را ستایش می‌کند و «مایه‌های هستی شناسیک» کار تاریخ نویسی می‌خواندش. او با 
دقت از آثار متعدد و پرححم میشله درونمایه‌های «ینهانگر» را بیرون می‌کشد: گرماء نرمی , 
نزدیکی , قدرت. در برابر مواردی را هم طرح می‌کند که بیزاری میشله را موحب می شدند: 
حاندان بورین, امپراتوری بنایارت, و این دو را به توصیف های او ار سرمای «سالن های 
اشرافی »» بوی روغن جوب‌هاء بوی عطرها و تصاویر و تابلوها مرتبط می‌کند. پاره‌های مر بوط 
به لحظه‌ی به کوش سبرده شدد رو سییر «سرد» و «با کدامن» را در برایر انبوه مردمان 
(رگرم و آنشین» از تاریخ انقلاب میشله با زگو می‌کند. رویکرد بارت به آثار نویسنده‌ای از رآه 
سلطه‌ی «حس های فیزیکی» باداور آثار گاستون باشلار است. "۱۳ از سوی دیگر سارتر هم 
در کتاب بودلر تا حدودی با (««حس بویایی شاعر» اشنا شده بود. 

در میشله» بارت به احکام اخلافی (به ویژه اخلاق حنسی) میشله پرداخت؛ و تاثیر 
بینش جنسی او را در تریخ‌نویسی و روایتگریش یافت؛ و بازتاب سرکوب غرایز حنسی 
نویسنده را در «توصیف زبانی ویره‌ی آو» شرح داد. مثلاً توصیف ممشله را از «سالن‌های 
تاریک از دود تنبا کو» به عقیده اش درباره‌ی تاثیر منفی دود تنبا کو بر توان حنسی مرتبط 
دانست و دستمایه‌ی اصلی خون را در آثار میشله دنبال کرد. او نشان داد که میشله از حون 
تازه می ترسید "۱۹ و توصیف انواع ون را در آثارش, گرد آورد :۱۵۵ و نظر میشله را شرح داد 
که زنان به دلیل عادت ماهانه‌ی خود, همجون طبیعت از سر گرفتن زندگی را تحربه می‌کنند 


۳ بارت می‌نویسد که این 


و به همین دلیل می‌توان گفت که «طبیعت» خوی زنانه دارد. 
نظر, یعنی اعتقاد ميشله به «زنانگی کامل در دوران عادت ماهانه» با سستی حنسی میشله, 
رابطه‌ای مستقیم دارد. میشله ترحیح می‌داد که زنان را دور از دسترس خویش یابد و از 
همبستری با آنان پرهیز وحتی هراس داشت. "۲۹ زمانی که بارت این حکم را طرح می‌کرد» 
هنوز سندی کف زوشت کر فات رن حنسی میشله باشد منتشر نشده بود. «پیش بینی» بارت در 
و ۱۹۲۲ (یعنی بنج و هشت سال یس از انتشار کتاب میشله) با انتشار شماری از 
نامه‌ها و یادداشت های منتشرناشده‌ی میشله تایید شد. دبی دور ناقد کتاب بارت که احکام 
او را در زمان انتشار میثله «زیاده‌روی و کوشش برای معرفی میشله همجون مردی ناتوان با 
غرایز سرکوب شده‌ی حسی» دانسته بوده در مقاله ای دیگ در پی انتشار آن اسناد» روش 
بارت را ستود.۲*۸ در زرنشناسی جنین پیشگوبی ها بی سابقه نیست. مثال مشهور پیش بینی 
سوسور درباره‌ی وحود اوای صوتی ۷2 در زبان‌های هند واروپایی است. حتی در 
گستره‌ی نقد ادبی نیز می‌توان نمونههایی دیگر از این یاری نظریه‌ی خواندن متون ادبی» به 
کقفه, بخف ها م رگراک مرافیت ی وخ اسان تاونس نتفر 
ناشناخته ۱۵۲ از احتمال از کف رفتن یک «عشق» در سال های کودکی مالارمه باد کرد و 
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سالی بعد پژوهشگر آثار مالارمه به نام موندور در کات مشهورش زند گی مالارمه داستاد 
عشق مالارمه را به خواهرش ماریا, که دو سال از او کوچکتر بود و در سیزده سالگی 
درگذشته بودء بر اساس نامه‌ای از مالارمه که تا آن زمان منتشر نشده بود بازگو کرد. مالارمه 
دز آن نامه که به تاریخ آول اوت ۱۸۲۲ خطاب به همسرش نوشته است وک « این 
نهال نورس بینوا, خواهرکم بود. یگانه کسی که پیش از دیدن شما می‌پرستیدم». ۶۰ در 
سا های بعد اسنادی دیگر در این مورد جاپ شد. 

ارت کلرر کیوه تعل زوا نکاو یک وی مامتان تدم 
کتاب راسین نیز سود حست), و یاری از مبانی استدلالش را بر نظریات فروید تکیه داد؛ و 
از دیگرسی به شیوه‌ی مسلط نقد ادبی در فرانسه‌ی آن ایام یعنی «تحلیل استوار به 
درونمایه‌ها» نزدیک شد. شیوه‌ای که اهمیت کاربرد روش های زبانشناسیک را در نقد 
ادبی انکار می‌کرد وبا بررسی ساختاری متون مخالف بود. اما باید به تا کید گنت که روش 
تشانه‌شتاسبانه‌ی:بارزت همواره فاضله: را با روانکاوی فروند بحقظ کرده است و از سوق دیگر 
«تدوین زمینه‌های وسوسه‌ی میشله»,* یعنی طرح درونمایه‌های آثار اوه از روش «بررسی 
مابه های اثار» حداست؛ هرحند خود بارت در مقاله‌ی «امرون میشله» (۱۹۷۲) تا کید 
کرده است که بررسی هایه‌ها در کتاب میشله را دیگر نمی‌پسندد, چرا که «امروز یکسر به 
زبان می‌اندیشم». ۱۶۲ اما باید به تاکید گفت که بارت در میشله از زبان آغاز کرده است؛ 
در حالیکه نمایندگان مکتب «بررسی مایه‌های ار» از «تحربه‌ی هنرمند از حهان» .و 
رابطه‌ای که او با حهان دارد» اغاز می‌کردند. ۱۳۳ در همان سال انتشار میشله کتاب ریشار به 
نام ادبیات وحس منتشر شد,**۱ او هم کوشیده بود تا به پاری «حس» کار جند نویسنده‌ی 
سده‌ی نوزدهم (فلوین استاندال و...) را بشناسد. اما درست به همین دلیل که کار خود را 
از بررسی زبان و بی‌توحه به نسبت زبان و ادبیات آغاز کرده بود, به نتیحه‌ ای درخور دست 


نیافت. 


بارت همواره ستایشگر برشت و از نخستین هوادارانش در فرانسه بود: «برشت مارکسیستی 
است که به ارزش نشانه‌ها اندیشیده است» و این موردی است سخت کمیاب».۱۶۵ تحلیل 
بارت از آثار برشت استوار به همین «کارکرد نشانه‌ها در حامعه‌ی معاصر» است. بارت بارها 
نوشت که او نیز جون برشت از «تآتر روانشناسیک» بیزار استء حرا که تنها پندارهای 
طبقه‌ی متوسط درباره‌ی «هنر همچون ضرورت بیان اسرار قلبی» را تشدید می‌کند.۱*۶ او 
نمایش های کلاسیک بونان را ستایش می‌کرد که: 


در آنها احساس های قهرمانان (غرور» حسادت, کینه, خشم و حتی عشق) به 
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هیچ‌رو از دیدگاه و به رو روانشناسیک بیان نمی‌شوند ... و آن هیجان‌های 
فردی به حساب نمی‌ایند که در انزوای قلبی رمانتیک زاده شده باشند. حسادت 
اینجا گناهی فردی: نیسنتن. کنشی, است غلیه: دولت-شهر بعتین. کشنی. اسنت 
سیاسی. کینه هیچ نیست مگر حقی پایمال شده و خشم تقاضای حقی تازه 
انیت تس ابه ای یه ایکه مردم به صحنه ی داوری گام نهاده آند و فانون های قدیمی 
را محکوم ای ۱ 
می‌توان شباهتی میان دشمنی بارت ؛ «تأتر شخصیت ها یا نمایش روانشناسیک» از یکسوو 
طرح سارتر درباره‌ی (ا تر وضعیت ها» از سوی دیگر یافت. اما سارترن تین از بند 
شخصیت ها و روانشناسی آزاد نشده است» درحالیکه برشت فارغ از این بندها و قانون‌ها 
راهی تازه در بیان نمایشی يافته است. مقاله‌ی بارت درباره‌ی ننه دلاور نشان می‌دهد که ننه 
دلاور بی‌تفاوت به حوادث سهمگین روزگارش» درحالیکه از دیدگاه عاطفی با هیچ جیز 
همراه نبود, باز اشک به جشم تماشاگری می‌آورد که برخلاف ننه دلاور به هراسی که 
زاده‌ی این روزگار است دفت دارد, و میان آلمان حنگ‌های سی ساله و دوران مدرن 
همانندی ها می یابد ,۱۶۸ 
در نوشته‌های بارت درباره‌ی برشت نکته‌های زبانشناسیک غایب نیست. اما در مرکز 
بحث هم جای ندارد. کتاب درباره‌ی راسین از این نظر, با آن نوشته‌ها تفاوت زیادی دارد. 
بسیاری از ناقدان این کناب را به گنه ای نادرست «در حاشیه‌ی روانکاوی» حای داده‌اند؛ 
اما پشت لحن حدلی ون کیدهایی که بر مسائل روانی دارد. ز بان راسین در مرکز توحه بارت 
بوده است. این کتاب سه مقاله‌ی سفاوت را در بردارد. و از اغاز همجود پژوهشی یکدست 
نوشته نشده است. نخستین و طولانی ترین مقاله اش «انسان راسینی» (۱۹7۰) نخست به 
عنوان پیشگفتاری بر چاپ نمایشنامه‌های راسین نوشته شده بود. رساله‌ی دوم بازتابی است 
به این پرسش بارت از خویشتن: «جرا از اجرای نمایشنامه‌های راسین لذت نمی‌برم؟» این 
مقاله به سال ۱۹۵۸ نوشته شد و نشان ار آثاری دارد که بارت درباره‌ی برشت نوشته است. 
مقاله‌ی سوم با عنوان «تاریخ یا ادییات» بهانه ای است تا «تجربه‌ای از زبان خویش را در 
مورد رأسین طرح کنیم. بارت ابته» در بی طرح حفیقتی فطعی در مورد راسین نبود. 
دلمشغولی او همان مایه‌ی گر را داشت: زبان."*۲ انتشار کتاب بارت, واکنش های 
تندی در پی داشت. ریمون پیکارد, «متخصص» آثار راسین, از جهره‌های نقد فرهنگستانی 
به کتاب حمله کرد و علیه (نقد و» موصع رف به جشم پیکارد» آثار راسین به دقت 
حساب شده‌اند: «نمونه‌هایی از پیروزی آفرینش استوار به اراده, خواست و آگاهی» پیکارد 
یاداور شد که راسین در پیشگفتار بر شماری از آثارش «همواره می‌گفت که حه می‌خواهد 
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بکند ین راهان براستی به. ان نوع ادبی تعلق دارند که قاعده‌هایی صر یح و محکم 
بر ان حا کم ۱ بارت در مقاله‌ی «انساد راسینی » برحلاف ‏ نشان داده است که 
راسین به درستی نمی‌دانست که چه می‌خواهد بکند» و نتیجه‌ی کارش همواره فراتر از «طرح 
آگاهانه و نیت او» می رود ,۱۲۱ 

بارت معتقد است که ساختار نمایش های راسین یک «طرح ساده‌ی داستانی » دارند: 
در آنغاز, ادم‌ها در قبیله‌ای زندگی می‌کردند. تنها رییس قبیله «حق استفاده» از زنان را 
داشت. اعضای حوان قبیله, سرانحام روزی علیه رییس شورش کردند. فانون قبیله شورش را 
نمی پذیرفت؛ پس قانون انکار شد. شورش در پی خونریزی‌های بسیار به پیروزی رسید. 
رییس سالخورده کشته شد. میان جوانان, اما, نزاع اغاز شد. هریک می‌خواست تا اقتدار و 
زنان را به جنگ آورد. درونمایه‌های قدرت, حسادت تصاحب. رقابت, محازات, قانون؛ 
شورش » تداوم حنایت در تمامی آثار راسین تکرار شده اند ۱۷۲ کسانی هقرت اور دست 
دارند, دارای صفات «مردانه» اند (حتی اگر همجون آگری پین در بریتانیکوس با رخسانا در 
آتالی از دیدگاه زیست‌شناسیک زن باشند). در برابر این مردان ناتوانان قرار دارند که توانایی 
خود را در شورش علیه قانونی می‌یابند که توحیه اقتدار است. اینان علیه اقتدار قبیله 
می‌جنگند تا موقعیت و موحودیت خود را همحود «افراد انسانی» ثابت کنند (پیروس در 
آندروما ک » نرود در بریتانیکوس » فارانس و فی‌فارز, هرحند از دو راه متقاوت در 
میتری‌دات). البته اين ساختار به گونه‌ای مطلق در هر نمایشنامه تکرار نمی شود. همواره آن 
«موقعیت ویژه‌ی آثار راسین» ظهور می‌کند که در آن فردی یم قاط است (پیروس بر 
آندروما ک, میتری‌دات بر مونیمه, رخسانا بر بایازت) اما اقتدارش قادر به ایحاد عشق متقابل 
نیست. باری, ساختار اصلی در تمامی نمایشنامه‌ها یکی است. دگرگونی ها در اشکال 
ظهور رابطه‌ی قدرتمند و قدرت‌یذی در هر نمایش خاصء ۳۹۹ می‌ شود. شورش» در 
نمایشنامه‌های راسین همواره همراه حس گناه است. اساس آن حس گناه قیام پسر علیه پدر 
است. اینجاست که نشان روانکاوی جدید و عقاید فروید را در بررسی این نمایش‌ها 
می‌يابیم. تحلیل بارت تا حدودی خواناست با کتابی به نام ناخودآگاه درآثار وزندگی راسین 
نوشته‌ی شارل مورون. ۱۲۲ در نمایشنامه‌ی فدرء قهرمان یعنی فدر به دلیل عشق ممنوع خود به 
هپولیت احساس گناه می‌کند. فدر البته زنی است با منش مردانه, پرخاشگر و ثابت‌قدم» 
مبارزه می‌کند و مرگ را میپذیرد» از گروه زنانی است که بارت آنها را «مردوار» می‌خواند 
(و این نکته بدین معنا نیست که به گمان بارت صفات مثبت «مردانه اند» بل خیلی ساده به 
این معناست که در احلاق قبیله‌ای که زمینه‌ی داستان نهایی نمایشنامه‌های راسین است؛ 
آن صفات مردانه‌اند.) فدر نمونه‌ای است از قهرمانان تراژدی‌های راسین که درگیری آنها 
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بیشتر درونی است: «تمامی آثار راسین به این لحظه‌ی تناقض آمیز می‌رسند که در آن فرزند 
کشف می‌کند که پدرش ابلیس است, اما آرزو می‌کند که همجنان فرزند او باقی 
بماند».۱۲۲ انجه پیش رو می‌ماند جیزی جز شورش نیست. قیام علیه پدر. خیزش علیه پدر 
مسیح. و بارت می‌پرسد که آیا تراژدی‌های راسین قیامی علیه ژانسنیسم نیست؟ خود 
راسین, البته, در تحلیل بارت غایب است. برخلاف کتاب مورون که تاکید در آن بر 
رندگی, شخصیت و به ویژه سال های کود کی راسین بود و «از او مردی ساخته بود که در 
صومعه‌ی ژانسنیست ها هم یتیم باقی ماند.» بارت, اما در کتابش جز دو اشاره‌ی بی اهمیت 
به راسین نیاورد . 
بارت روش کارش را در کتاب درباره‌ی راسین حنین شرح دا 


کار من در این کتاب طرح گونه ای انسانشناسی راسینی است که هم ساختارگرا 
باشد و هم تحلیلی: در گوهر خود ساختاری باشد, جرا که تراژدی همجون نظامی 
است که از واحدها (از «حهرها») و از کارکردها تشکیل شده است, و در بیان 
تحلیلی باشد, چرا که به گمان من تنها زبان تحلیلی قادر به طرح هراس از جهان 
است و از اين‌رو می‌تواند موقعیت انسان زندانی را طرح کند,۱۵ 
در مقاله‌ی «انساد راسینی» مفاهیم زبانشناسیک به کار رفته اند و الگوی ربانشناسی 
همحون استعاره‌ای از شالوده‌ی کار دانسته شده است. نیمه‌ی نخست را می‌توان استوار به 
مناسبات «حانشینی» خواند (بررسی نقش های گوناگون و کارکردهای متمایز و یکسان در 
«ترآردی راسینی »)؛ و نیمه‌ی دوم را می‌توان استوار به مناسبات همنشینی دانست (بررسی 
این نکته که عناصر چگونه کار می‌کنند. و توحه به نسبت‌ها و تقایل هاست و نه به تحلیل 
عناصر یکه). 
بارت در تاویل آثار راسین نظام کهنه‌ی نظریه‌ی ادبی را در مورد شخصیت ها ( که از 
ینش ساده گراینه‌ی تاریخی و مباحث روانشناسیک پیشافرویدی شکل گرفته است) را 
مورد حمله قرار می‌دهد و در برابر این نظای محموعه‌ی کارکردها را فرار می‌دهد که فراتر از 
قاعده‌های سه گانه‌ی تراژدی, افق معنایی تازه‌ای در آثار راسین می‌آفرینند. پرسش بارت در 
سل («انسان انیت 6 با مایت هزشرتک» آدیی. حیب‌ویره با مخت که در 
ریبایی‌شناسی دریافت مطرح شده است- همخوان است: «ادییات برای راسین و 
همرو زگارانش به حه معنا بود؟»*۲۲ وظیفه‌ی ند ادبی به نظر بارت, ادراک کارکردهای 
ادبیات (تولید, ارتباط, مصرف) است و این نگرشی است تاریخی . به نظر بارت تاریخ 
ادبی صرفاً به عنوال «تاریخ حامعه شناسیک ») می‌تواند وحود داشته باشد, یعنی موضوع آن 
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کنش نهادهاست و نه افراد». ۱۲۲ 

رساله‌ی دوم کتاب درباره‌ی راسین » به احرای نمایش های راسین دقت دارد. بارت 
نوشته است که خطای بیشتر هنر پیشه‌ها در احرای نقش در نمایش های راسین اصرار 
آنهاست به اینکه به تماشاگران ثابت کنند که هر مصراع ار گفتار منظوم نمایشنامه را درک 
و حس می‌کنند و از تماشاگران می‌خواهند که در اين ادراک با آنها شریک شوند. اساس 
استدلال بارت همان برداشت قدیمی او از «ارتباط » است. باید تماشاگران را آزاد گذاشت 
تا خود معنا را بیآفرینند» یعنی دلالتی از تعیّن ارزشی برای خویش بیأفرینند؛ و این در حکم 
بازگشت به درس لویی ژووه به هنر پیشه‌هاست: «بگذارید تا متن خود سخن بگوید.» اين 
کار به معنای حذف هیحان‌های ساختگی و مصنوعی در حرکت‌ها و صداهاست. متن را 
باید چونان کل یکدستی خواند, بی‌دخالت ناویل تحمیلی هنر پیشه"۳" به نظر بارت پایه‌ ی 
خحطای هنر پیشه‌های نمایش‌های راسین این باور نادرست آنهاست که هر واژه معنایی 
پنهانی, اما قطعی و یکه دارد و وظیفه‌ی نها آشکار کردن این معناست.۱۱ تعبیری نادرست 
که در اغراق‌ها, اداها و هیحان‌های مصنوعی دیده می‌شود. اما این خطاء ریشه‌ای هم در 
کار خود راسین دارد: سوبه‌ای «مصنوعی» در نمایش ها یافتتی است, میان تآقر کلاسیک 
و آغاز تاتر روانشناسیک در تردید بحا مانده است. بارت تا آنحا پیش می‌رود که حکم 
می‌دهد سه‌جهارم نمایش‌های راسین در هرگونه احرای تآتری «مرده به دنیا می‌آیند4. ۱۸۱ 
بارت به عنوان نمونه‌ای مثبت از«بازیگری» به بازی آلن کنی به نقش تزه در نمایش فدر 
اشاره کرده است. او این نقش را همجون کسی که تازه با خداوند تماس یافته, بازی کرده 
است» مردی که از شخصیت زمینی خویش درست به همین دلیل حدا شده است و حونان 
خوابگردی در جهانی که یکسر با او بیگانه است به نظر می‌آید. 


سبت «بیاد ادبی ») و ربا در کتاب ساد» فور به» لو بولا که در دسامبر ۱۹۷۱ منتشر 
شدء همجنان محور اصلی بحث است."" کتاب درباره‌ی سه مرد است که سه حهان 
متفاوت را از راه زبان آفریدند. مارکی دوساد. بیست و هفت سال از زندگیش را در 
زنداد‌های رزیم کهن فرانسه رزیم انقلابی و رژیم بناپارت گذراند. در این سال‌ ها 
کتاب‌های زیادی در زندان نوشت که محور تمامی آنان کنشس و احلاق حنسی بود. کارزش 
گونه ای شمارش امکانات عشق بود و از این راه فهم دو نکته‌ی عمده: حدود و گستره‌ی 
خیالپردازی جنسی انسان و نسبت جنسیت با قاعده‌های اخلاقی حاکم در جامعه. در پی 
نوشته های شور را نس ها در باره‌ی ساد و به شکرانه‌ی پروهش های زرز باتای» ساد در 
جهان ادبی فرانسه‌ی سده‌ی حاض جهره‌ای مرکزی دانسته شد. بنیانگذار سخنی ادبی که 
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دفت به آثارزش گر بزناپذیر است. بارت یگانه نو بسنده‌ی ساختارگرایی نبود که به ساد توحه 
کرد. پیش از او ژاک لاکان درباره‌ی ساد نوشته و درس داده بود. بارت در گفتگویی 
یاداور شده است که امروز گرد گرد ساد اسطوره‌ای ایجاد شده است, همانند اسطوره‌ ای که 
قایل گردریر آیجاد کرده برن ماه هیک زیرنت صفمی تتوزده که اور دی 
می‌دانست, خارج شده است. به نظر بارت نکته‌ی حذاب در آثار ساد «اهمیت نگارش در 
آنهاست». ساد به پاری نگارش؛ ساختار رماد را با زندگی اروتیک خوانا کرد: محازها و 
تمثیل های آثارش هم اروتیک هستند و هم در پیکر «نظریه‌ی بیان» حای دارند. منش 
اصلی روش بیان ساد» بی‌تفاوتی حمله‌هاست. حتی در توصیف اروتیسم با گونه ای 
7 از نمادسازی رویاروييم, ۲۷ جای دیگری بارت می‌گوید: «من همواره از خواندن 
آثار ساد لذتی بی پایان پرده ام ... درادبیات فرانسه تنها پروست را سراغ دارم که آثارش حنین 
به قدرت در هر بازخوانی مکرر, آفریننده‌ی لذت باشد». ۲٩‏ ساد در پی یافتن «دستور ز بان 
اروتیسم» بود. به این دلیل از «تمامی کتاب‌های تاریخ ادبیات فرانسه» تبعید شد. بیزاری 
ار او به دلیل «وقاحت نگاری» او نبود, دلیلش نلاش او در یافتن «دستور زبان بیان 
حنسی » بود ,۱۸۴ 

شارل فوریه سوسیالیست فرانسوی, حامعه‌ای آرمانی پیشنهاد کرد متشکل از واحدهای 
مستقل که به عنوان «فالان» مشهور شده‌اند. در هریک از این واحدهاء تعدادی زن و مرد؛ 
کی یآ کی وا تاش ار فاه ان وی رای 
می‌دهند. اساس زندگی آدمی به جشم فوریه لذت و شادی بود. او جامعه‌ی معاصر را محکوم 
می‌دانست, حرا که سرکوبگر این اساس زندگی است. فوریه کار خود را گونه‌ای تدوین 
قاعده‌ها و امکانات «زند گی سالم» می‌دانست. حساب می‌کرد و می‌گنت که آدمی ۱۱۲۰ 
گونه هیحان ثابت دارد؛ و در پی یافتن «رقم دفیق آنواع زندگی سالم» بود. فور به می‌گفت 
از لحظه‌ای که هرکس در هماهنگی با غرایزدرونی خویش زندگی کند, کار تبدیل به لذت 
می‌شود. هماهنگی را اساس 1 گروهی می‌شناخت: «همان هماهنگی که در ذات 
جهان نهفته, و در حرکت ستارگان و اجرام سماوی یافتنی است.» سوسیالیسم فوریه, 
نفرتش از حامعه‌ی شکافته به طبقات, ندای آزادی غریزه و برابری راستین زن ومرد, در بنیان 
اصول عقاید کارل مارکس و آنجه او «سوسیالیسم علمی» می‌خواند تاثیر گذاشت. بارت 
همان «نگارش و شیفتگی نسبت به زبان» را در آثار فوریه می یافت که نمونه‌ی دیگر آن را 
در نوشته‌های ساد پیدا کرده بود. او نوشت: «فوریه حتی از فلوبر هم مهمتر است. او 
به گونه ای غیرمستقیم اشتیاق تاریخ را بیان کرده است و درست در همین مقام, هم 
تاریخ نگار است و هم آدمی امروزی: یعنی تاریخ نگار اشتیاق».۲ جایی دیگر گفت که 
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آثار فوریه را دشوار می‌توان خواند «جرا که استوار به استدلال و حط داستانی نیستند ... 
لذت خواندن [آثار فوریه ] حندان به نحو مرتبط نیست و بیشتر معناشناسیک, و به بیانی کهنتر 
استوار به «نظر به‌ی بیان» است» ,۱۸۶ 

میان اندیشه‌های ساد و لویولا می‌توان شباهت‌هایی یافت, هریک به گونه ای 
فرآورده‌ی اندیشه‌ی روشنگری بودند و با جامعه‌ای که غرایز را سرکوب و عشق را ممنوع 
می‌کرد مخالف ودلبسته‌ی هیجاد‌ها و شور انقلاب بودند و جشم انتظار آن هماهنگی که 
(باید در آینده ایجاد شود.» میان این‌دو و مرد سوم در نگاه نخست, هیچ شباهتی نمی‌توان 
یافت. جه رابطه ای میان اين دو کافر منادی آزادی غرایزه با اینیاتسیو لویولا قدیس, پایه گذار 
آیین ژزوییت‌هاء نویسنده‌ی تجربه‌های معنوی یکی از مهمترین آثار عرفانی تاریخ مسیحیت 
او زارد 6 لول همان هازتشن امبت. که ار پروانش عواس تا وا ره ار کف درس 
همحون یک حسد روزگار بگذرانند. تنها در رویکردی ساختاری به ادبیات می‌توان دریافت 
که جرا نام این قدیس, همراه نام آن دو گناهکار بر جلد کتابی نقش می‌بندد. اینجا؛ 
شباهت های نان یا دستکم کنش مشترک آنها در رویارویی با بان را می‌توال شناحت. 
لویولای قدیس, همچون شارح گناهان جنسی و فیلسوف خیالپردانه شیفته‌ی شمارش و 
ندوین بود. او با دقتی ریاضی اشکال گناه را برشمرد و از انواع دعاء اشکال گوناگون 
جذبه, درحات آمادگی معنوی در پذیرش کلام حق, مراحل سلوک و حتی تدقیق بهترین 
ساعت های روز و شب برای دعا خواندن و دل دادن به حلوه‌ی حقق یاد و ۱ فور به 
میوه‌ها و جامه‌ها را به فصد لذت و شادی دسته‌بندی می‌کرد و لویولا به قصد دستیابی به 
آرامش معنوی. انگیزه‌ی نخستین, غریزه بود و شهوت, انگیزه‌ی مرد دوم «درک جرایی 
زندگی مسیح» بود. اما محتوای آموزه‌هایشان بنا به اصل ساختارگرایی بی‌اهمیت است و 
شباهت صوری کارشان نکته‌ی‌مهم. لویولاء البته که به لذت کاری نداشت, اما عناصری از 
لذت در بازسازی زبانی ایمان ویژه اش در کتاب شگفت آورش یافتنی است.*۱ باری» 
هر سه مردء. حهاد را از راه زباد و «نگارش» می‌آفر بدند. از این رو بارت آنان را 
« کلام آفرینان» یا «سخن‌سازان» خواند.۲*۲ لویولای قدیس با ابداع زبانی که مومن بتواند 
به یاری آن با خداوند راز و نیاز کند (یابنا به متن تجربه‌های معنوی گفتگو کند, یعنی بگوید 
و بشنود) *" انقلابی در آيین کاتولیک ها افرید. زبانی که دو رند بدنام را در اغاز سده‌ی 
نوزدهم شیفته‌ی خود کرده بود. آنان نیز هریک زبانی آفریدند بی‌همتا و از آنجا که هیچ 
زبانی بدون نشانه‌های متمایز وحود ندارد راه قدیس را دنبال و ناگزیر دسته‌بندی را آغاز 
کردند. در برابر ۰ گونه هیحان که فوریه یافته بود» لو یولا از جها رگونه اشک ریختن در 
زمان دعا خواندن در حجره‌ی خویش یاد کرده است که از چهارگونه اشک ریختن در 


لات متن ‏ ۲۵۲ 


نمازخانه‌ی اعظم متفاوت است. انواع کامجویی های «فیلسوف در اتاق خواب» هم که 
مشهور است. وسوسه‌ی هر سه مرد یافتن تمایزها و در گام بعد ترکت عناصر بود. بعتی 
قاعده‌ای آغازین در زبانشناسی. وسوسه‌ی هیچ ز بان آفرینی جز این نیست. 

کتاب بارت از هار بخش تشکیل شده است: نخستین و وایسین بخش درباره‌ی 
مارکی دوساد است و دو بخش میانی به ترتیب درباره‌ی لویولا و فوریه. نخستین بخش به 
رساله ای کوتاه همانند است, اما سه بخش دیگر از قطعات بسیار تشکیل شده‌اند. هر قطعه 
روشنگر حنبه ای ار کاز سه « کلام آفرین» در کستره‌ی ربا است. در پیشگفتار کوتاه 
کتاب بارت نظری را به گونه ای موجز طرح کرد که موصوع اصلی کار بعدیش شد: لت 
بردن از متن. آنجا می‌خوانيم: 


حیزی از این پيشنهاده کسالت آورتر نیست که متن را موردی برای تعمتق, تخیل» 
قیاس, بازتاب و غیره بشناسیم. متن یک مورد لذت است. خوشی متن معمول 
روش بیان آن است: لذات بیانگر وحود دارند و در آثار ساد و فوریه از این دست 
لذات کم نبست. با اینهمه گاه لذت متن به گونه ای زرفتر به دست می‌اید . حایی 
که می‌توانیم به راستی بگوییم: این یک متن است. زمانی که متن ادبی 
(کتاب) به زندگی ما نقل مکان کند» زمانی که نوشته‌ای دیگر (نوشته‌ی کسی 
دیگر) بتواند پاره ه‌ایی از زندگی هرروزه‌ی ما را بنویسد. در یک کلام زمانی 
که همزیستی رخ دهد. نشان شاخص لذت متن آنحاستِ که بتوانیم با فوریه و 
ساد زندگي. کنیم. زندگی با یک نویسنده لزوماً به معنای پیگیری برنامه ای که 
نویسنده در کتاب‌هایش طرح کرده در زندگی خود ما نیست (هرجند این نکته 
خیلی حذاب است. حرا که اساس استدلال دن کیشوت را تشکیل می‌دهد. از یاد 
نبریم که دن کیشوت هم جهره ای ات نی کات :۱۹۱ 
بارت ادامه داد که زند گی با سه « کلام آفرین» به معنای دستیابی به لذاتی که ساد بیشنهاد 
می‌کند, یا زندگي در فالانز فوریه نیست (در وأقع این دو همانقدر دشوارند که زد کی راهبانه 
به شیوه‌ی لویولای قدیس) بل حضور پاره‌های کتاب‌های آنان در زندگی هرروزه‌ی ماست: 
«زندگی باساد یعنی سادگونه حرف زدن». بارت به اصل روش خود وفادار مانده است؛ 
یعنی تا کید می‌کند که «زبان سازنده‌ی حهان من است.» اما دل شیر می‌خواهد که مثل ساد 


حرف بزنیم . 
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3 
وی از کاس تن 
حویس» پولیسس. 
بارت در لات متن یک اپیکورگرای تمام‌عیار است. او نمی پرسد: «حرا ار متنی لدت 
می‌بريم ؟» خیلی ساده می‌گوید: «از خواندن متنی لذت می‌بریم, چون با لذت نوشته شده 
است». "۲ بارت تنها می‌خواهد بداند چگونه از خواندن متنی لذت می‌بريم. او با دستی 
گوهر راستین کلام را نشان می‌دهد و با دستی دیگر مایه‌های لذت را در آن. خود بارت در 
گفتگویی شرح داده است که با کاربرد واژه‌ی «لذت (لذت بردن از متن های اندیشگرانه) 
تلاش کرده است تا «وازه‌ای سانسور شده در گستره‌ی نمادی» را در دل قلمرو واژگانی کار 
خود قرار دهد .۱۳۳ او از واژه ای دیگر مثال می زند «عیش طلبی ». متون لذت می‌دهند, حون 
بیرون از ما هستندء و ما از رابطه‌ی با آنها لذت می‌بریم؛ اما آنها را دگرگون نمی‌کنيم. متون 
معدودی هم هستند که جیزی فراتر از لذت می‌آفرینند: خوشی . اين متون به معنای راستین 
وازه» پیشرو هستند. بیرود گستره‌ی تشابه یا راست نمایی حای دارند. مثلا آثار مارکی 
دوساد سرحشمه‌ی خوشی هستند. بارت با طرح تمایر خوشی و لذت ما را به «حهان 
اروتیک» نزدیک کرده است. ۲" خوشی, خواننده را گیج و می‌کند: «همحون 
بحرانی دررابطهی او با زبال نمایال می‌شود.» اما لذت رابطه‌ای مستقیم میال خواننده و 
زبان می‌آفربند. بارت لذت متن را («اساساً درونی » می‌داند. تمایز میان متنی که لذت 
می‌آفریند و متنی که موجد خوشی است هم تمایزی درونی است. نویسنده‌ی متنی که 
موجد خوشی است, سرجشمه‌ی این خوشی را در «ناممکن بودن» دستیابی به تمامی لذت 
می یابد «نویسنده‌ی خوشی, متنی دفاع ناپذیر» متنی ناممکن را اغاز می‌کند»,۱۹۵ بعدها در 
7 بارت متون سازنده‌ی خوشی را متون «نوشتنی » خواند. نکته‌ی مهم اینحاست که لذت 
متن و خوشی متن گاه حدایند و گاه همراه, اما در زبان فرانسوی واژه ای وحود ندارد که این 
جدایی و همراهی را بیان کند.۲۳۳ لذت متن کاملترین (و اگر از معنای تحقیرآمیز و منفی 
واژه نمی ترسیدم باید می‌نوشتم افراطی ترین) بیان دلبستگی بارت به زبان است. او همجون 
فلوبر که می‌گفت «تنها زبان است که می‌ماند» هر متن را از تمامی سویه‌های ارزشی آن 
تهی می‌کند و کشف می‌کند که « کنار هم جیدن وارگان: دست آخر کونه‌ای لذت شخصی 
است.» آن نویسنده که «حروف و وازگان» را می‌پذیرد سازنده‌ی «متن استوار به (و 
زاینده‌ی) لذت» است و آن نویسنده که حاکمیت حروف و واژگان را منکر می‌شود گام 
نخست را در راه متن زاینده‌ی خوشی بر می‌دارد. 
متن استوار به (و زاینده‌ی) لذت را می‌توان به نقد کشید؛۱۲ اما متن زاینده‌ی خوشی 


لذت متن ‏ ۲۵۵ 


را نمی‌توان, زیرا از همان آغاز از دایره‌ی امکان خارج شده و پا به گستره‌ی ناممکن‌ها و 
مارد نهی و منع شده گذاشته است. پس نمی‌توان از «متن خوشی » حرف زد. مگر اینکه 
خود متنی استوار به خوشی نوشت (کاری که بارت با متن ساد کرده است.) متن استوار به 
لذت را می‌توان دست اخر با ارجاع به «فلسفه‌ی حس» (يا ساده‌تر به روانشناسی) 
بازشناخت, اما متن استوار به خوشی تنها با خوشی شناخته می‌شود و بس. می‌بینیم که 
بارت از کا همحود «(مایه ی تخدیر» گونه ای لذت اروتیک یاد کرده است. کار او به 
گفته‌ی سوزان سونتاگ «به بایان رساندن کاری است که مونتنی آغاز کرده بود» .۱۳ از 
سوی دیگر تاثیر نویسنده‌ی اصل لذت یعنی زیگموند فروید بر کتاب بارت آشکار است. 
حایی بارت نگارش را «کار ادیپ» می‌نامد, گونه‌ای عشق به زبان مادری و اگر دریافتن 
تبار لذت هتن اصرار داشته باشیم, نیچه را نیز خواهیم یافت که گفته است: «گریزی از 


خداوند نداریم» زیرا هنوز به دستور زبان نیازمندیم.» 


در لذت متن بارت مفهوم «درون-متن» را آفرید. او نخست شرح داد که یک بار با خواندن 
متنی که استاندال نقل کرده (و نوشته‌ی خود او نیست) نشانی از پروست یافت. حایی دیگر 
در متنی از فلوبر باز رد و علامتی از پروست را پیدا کرد: 


آیگاه دانستم که آثر پروست » دستکم برای من کنات وه اسان فاعده‌ی 
عم ۰ 

برای مادربزرگ راوی» و حکایت‌های پهلوانی برای دن کیشوت حنین بودند. 
مثال های دیگری هم می‌توان یافت. این نکته بدین معنا نیست که من یک 
«متخصص » پروست هستم؛ پروست به سراغ من می‌آید, نه من به سراغ او, متن او 
گنها افتداز تسه عیلی,سادفن عاطرهی تناضر استر:هیان: ات که 
درود-متن می‌خوانم : ناممکن بودل هک بیرول متنی زامحدود وبی بایان 
خواه این مس ار پروست راشد ی روزنامه ای 3 برنامه ای تلو بر بونی : : کتاب 
معنا را می‌آفر یند؛ معنا زند گی را. ۱۹۹ 


مفهوم درود -متن را بارت به سال ۱۹۵۵ در مقاله ای درباره‌ی چشم‌جران [ روب گُری‌به 
شرح داده بود. عنوان آن مقاله «ادبیات ادبی» بود؛ و در آن بارت از شیوه‌ی تازه‌ی خواندن 
که رمان نو به ما تحمیل می‌کند, یاد کرده بود: متن رمان نو با ارجاع به خاطره‌ی ماء به 
متونی «راهنما» تبدیل می‌شود. "۲۳ در لذت متن اين مفهوم درون-متن گسترش يافته است. 
اما بوواری حهان را از راه انجه خوانده بود» می شناحت؛ و دن کیشوت نیز, و حه‌بسا بسیاری 


۱ بررسی ساختاری متن 


از دیگر قهرمانان رمان‌هاء که‌ما با این سویه از زندگی درونی آنها در «طرح» آشنا نشده‌ایم. 
خود ما نیز دنیا را با آنجه خوانده‌ايم می‌شناسیم و دیگر قادر به ادراک موارد فیزیکی 
جزانکه هستند, نیستیم. انگار شرح حادثه ای را از کسی می‌شنویم و از میان گفته‌هایش 
«حادثه را احساس می‌کنیم .» همه کس می بندارند که از راه متن, واقعیت را شناخته اند. 
بارت وظیفه‌ی ناقد را آشکار کردن این «تحریف» دانسته است. متن, دنیایی از 
نشانه‌هاست» یعنی دنیایی از قراردادها و دلالت‌های دلخواه با قراردادی (و این مهمترین 
درسی است که می‌توان ارسوسور آموخت). وظیفه‌ی ناقد «ویران کردن دیدگاهی است که 
نشانه‌ها را طبیعی می بندارد»,۲۰۱ 

یکی از دلایل اصلی نگارش کتاب امپراتوری نشانه‌ها شرح همین نکته بود که دلالت 
متن نه به واقعیت بل به متونی دیگر است. بارت با توصیف نظام نشانه‌های گونه‌ی دیگری 
از زندگی» یعنی شرح نشانه‌های زندگی مدرن در ژاین, کوشید تا ثابت کند که آنجا نیز 
نظامی از عناصر قراردادی و استوار به گزینش وجود دارند, و ارتباطی میان این عناصر و 
دنیای واقعیت - از دیدگاه تشابه و همبستگی درونی نمی‌توان یافت. غرابت نشانه‌های 
زندگی ژاینی, فهم این نکته را برای ما ساده‌تر می‌کند. ما بسیاری از نشانه‌ها را در زندگی 
هرروزه‌مان «طبیعی» تلقی می‌کنيم جرا که به آنها عادت کرده‌ايم. هرجند خود بارت در 
یادداشتی که همراه کتاب کرده است, از اشنایی دل خود با نشانه‌های ژاینی باد کرده 
است: «در میان تمامی کشورهایی که مولف دیده و شناخته, زاین تک است. کار نشانه‌ها 
آنجا نزدیکترین است به عقاید و رویاهای او» بارت تاکید می‌کند که به جشم او ژاپن 
«سرزمین نوشتار» است؛ نوشتاری که به باوری در آیین کهن ذن, می‌توان گفت گونه‌ای 
(ساتوری» است. ساتوری گونه ای باور به تهی بودن گفتار, ۲۳۲ 

نوت از تشابه, ریشه ی از دنیای دلالت معنایی دارد. باور بارت به اینکه 
متن دارای معنای نهایی نیست, و تلاش ناقد و نظریه‌پرداز ادبی نباید حستحوی معنا باشد, 
بل آنها فقط به آفرینش تازه‌ای دست می زنند» در حکم جداییش از فرمالیست های روسی 
است. سوزان سونتا گ در پیشگفتاری که بر برگزیدهی آثارت بارت به زبان انگلیسی نوشت؛ 
حکم داد: «او همواره شاهد ز بان نود و نظاره گر معنا.» اما مناسبت بارت با معنا» بیش از 
فاصله بود. او - به ویژه در وایسین آثارش- به معنای نهایی و یکه باور نداشت. از آن پیشتر 
هم وظیفه‌ی ناقد را «کشتن معنا» می‌دانست. می‌گفت فیلم ملک الموت لوییس بونوئل را 
دوست دارد «چرا که معنا را می‌کشد». و از فیلم‌های آلن‌روب گری‌یه (برخلاف رمان‌های 
او ) انتقاد می‌کرد: «روب کر در فیلم هایش معنا را نمی‌کشد. فکر می‌کند همین که معنا 
را با چیزی مخلوط کند. معنا خواهد مُرد. اما کاری بیش از این برای کشتن معنا ضرورت 


لذت متن ‏ ۲۵۷ 


دارد».۲"۲ این انکار یک معنا باور به وحود معانی بی‌ شمار متن» و تن دادن به ناتوانی در 
یافتن معنایی اصیل, قطعی و نهایی, عقاید بارت را به هرمنوتیک ادبی نزدیک کرد: «هر 
معنای ممکن جهان که هنرمند آن را کشف می‌کند, به تنهایی دروغی بیش نیست. اما 
محموعه‌ی آنها حقیقت نویسنده است».۲۲ برای هر فرد اثر ادبی محموعه‌ای از معانی 
است: «اگر اثر ادبی در یک لحظه چندین مفهوم دارد, نه به دلیل ناتوانی و نادانی خواننده؛ 
بل به دلیل ساختار خود متن است.۲۰۹ از این‌رو «تاویل متن به معنای کشف منهومی 
کفاتتن ارت رای اد تست داننشن اهبیت حگونگی کثرت مفاهیم آن ات۰ ۲۹۶ 
هنگامی که بارت با اطمینان می‌نوشت «ادبیات حیزی حز شگرد نیست») و «شگرد ادبیات 
همان هد ادبیات است».۲۰۲ بر همین فقدان معنای نهایی تاکید می‌کرد. از سوی دیگر 
اي نظر که اثر از نیت مولف جداست, سرانجام باید به پذیرش منش چندمعنایی اثر 
می رسید . دستکم دو مفهوم از ار وجود دارد: یکی مفهومی خوانا با نیت مولف و دیگری 
منهومی که خواننده‌ای به آن می‌رسد. همین نکته که اثر می‌تواند شکل هایی یکسر متفاوت 
با شکلی که نویسنده ساخته است بخود گیرد (و این حکمی است از پل والری)۲"۸ کافی 
است که در اعتبار تاویل یا نیت مولف شک کنیم و مفهوم یا مفاهیمی تازه حانشین آن 
کنیم. بارت بارها از «روانشناسی ژرفنا» دفاع کرد و بی‌خبری نقد فرهنگستانی از آن را 
یکی از دلایل خطاهای آن شیوه‌ی بحث دانست. همین اعتقاد به روانشناسی زرفنا یایه‌ی 
برداشتی ویژه از هرمنوتیک است.۲ "۲ بارت معتقد بود که اهمیت روانشناسی ژرفنا در این 
نکته نهفته است که به ما امکان می‌دهد تا از راه «نمادسازی خاصی فاعده‌هایی را به‌دست 
آوریم که به کار شناخت ریشه‌های مشترک و وحدت نهایی و زرف نمادهای گوناگون 
می‌آیند». ۲۱۰ و اين در حکم دفاع از برداشتی خاص از هرمنوتیک است. این نکته که از راه 
معناهای گوناگون به ریشه‌های مشترک دست می‌يابیم در حستارهای هرمنوتیک مدرن 
تدفبق شده است. بارت از این نکته‌ی بنیادین به احکامی خحاص خود رسید. مثلاً گفت که 
وفتی درباره‌ی آثار نویسنده ای می‌نویسیم موضوع اصلی نه نویسنده, بل شیوه‌ای است که 
نویسنده ما را به گفتن حیزهایی درباره‌ی خودمان وادار می‌کند: «من با امکاناتی که او 
می‌دهد, بر خویشتن تأنیر می‌گذارم. آنجه در باره‌ی او می‌گویم» مرا ناگزیر می‌کند تا بیشتر 


درباره‌ی خویشتن بیاندیشم (ویا در بیشتر موارد در باره‌ی خویشتن نیاندیشم)» ,۲۱۱ 


وایسین اثری که بارت درباره‌ی سخن ادبی, در دوران زند گیش» منتشر کرد قطعاتی از سخن 

عاشقانه نام داشت. محموعه ای از قطعات که در مورد سخن عاشقانه نوشته شده‌اند و رنج های 
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ورتر جوان کوته در انها نقش مهمی دارد. کتاب محصول دو سال بژوهش بارت است. او 


۸ بررسی ساختاری متن 


در سمیناری در «ا کول‌پراتیک» در سال های ۱۹۷4-۷۵ درباره‌ی سخن عاشقانه کار کرد و 
به ویژه داستان گوته را درس داد: «در حریان کار مجازهای برآمده از زندگی خود را با 
محازهابی که در ورتر آمده اند همراه کردم», ۲۱۲ کتاب درباره‌ی سخن عاشقانه نیست» خود 
سخنی از سر عشق است. سخنی است از یک «موضوع» عاشقّانه. در کتاب, بارت» 
دوستانش» .نامه‌های حصوصی» متن ورتر, گفتاری از ادبیات عرفانی, رمانتیک و متون 
حدید در هم «تدوین» شده آند؛ و خود بارت گفته است: «درست به معنایی سینمایی مونتاز 
شده‌اند» .۲۱۲ کسی که در کتاب می‌گوید «من» من نوشتار است. شامل رولاث بارت هم 
می‌شود. به دلیل همین رابطه‌ی مولف با شخصیت» این اثر را نیز می‌توان همجون رمانی 
خواند. روش قطعه‌نویسی, اینجا هم با نگاه بارت به سخن عاشقانه خواناست. این سخن 
نیز قطعه قطعه است. نامتوالی, گسسته, فاقد نظم درونی, پس مالیخولیایی » غمگین, تلخ» 
اما نه به‌هیچ رو آزاردهنده. قطعاتی از زبان که به سرعت از ذهن می‌گذرند. اثری باقی 
می‌گذارند که نسبت مستقیمی با خود آنها ندارد: «من آن منش نامتوالی را که در ذهن 
عاشق وحود دارد, محدود کرده‌ام, نه‌اینکه به نظم آورده باشم ۲۲٩.»‏ بیهوده نیست که 
عاشق را محنون خوانده‌اند. زبان عاشق فاقد آن شالوده‌ی کلی و منطقی است که بتواند 
روایتی را گزارش کند: «کتابم اعتراضی است به تاریخ عشق» بارت می‌افزاید که دوگونه 
موضوع عاشقانه می‌شناسیم: یکی در ادبیات فرانسه سابقه دارد» از راسین تا پروست. و 
استوار است به حسادت. اینجا عشق گونه‌ای پارانویبا و حتی خودآزاری است. دیگری در 
رمانتیسم آلمانی, در ادبیات آغاز سده‌ی نوزدهم و در موسیقی شومان سابقه دارد. اینحا 
هفخ ناوت یکی نف تقوم ابا ععفی پرخوز ار شرتار عایهی ال سک انکار 
کودکی که به مادر نیازمند است. بارت در کتابش کوشید تا ترکیب این دو موضوع عاشقانه 
را بشناسد. در کتاب روانکاوی ناپیدا نیست, اما اهمیتی ندارد: «از مباحث روانکاویک 
همحود عناصر داستانی سود گرفته ام» ,۲۱۶ بارت در گفتگویی اعلام کرد که مدت‌ها 
می‌خواست نام این کتاب را «احساس عاشقانه» بگذارد, جرا که بادآور روانشناسی سده‌ی 
پیش بود.۳"" رمان‌های معاصر از «شور» عشق سخن ندارند. عشق از رسم روز افتاده است» 
به و یزه در محیط اندیشگرانه. قطعانی از سخنی عاشقانه روحیه‌ی «نوستالژ یک» دارد» جرا 
که از حسی فراموش شده یاد می‌کند. امروز به گفته‌ی بارت «عشق جیزی است که در 
وسوسه‌ی حنسیت انکار شده است». از اين‌رو کتاب بارت به معنای دقیق واژه رمانتیک 
ات6 زار کشتی آنید هه وق ان و کی انیت هی ( تیآ 
نویسنده‌ای است که در تمامی آثارش حضور دارد). آنحا که از سال‌های کود کی خود یاد 
کرده است و از غیاب مادرش که هر صبح از خانه می رفت و پسرک «تنها و رها شده در 


۲۵٩  نتم لذت‎ 


خانه بحا می‌ماند» و هر غروب در ایستگاه اتوییس حشم انتظار مادر بود و «اتوبیس ها یکی 
بس ار دیگری می‌گذشتند و او در هیچ کدام ننود) ۳۱۸ پروست را باز می یابیم و 
(ردرون-متن» را بازمی‌شناسیم. پسرکی که مدت‌ها جه زود می‌خوابید و پیش از خواب 
جشم انتظار مادر بود تا بیاید و بیسه‌ی خداحافظی را نثار کند, و اگر مادر نمی‌آمد, پسرک 
بیدار می‌ماند. حذابیت متون عاشقانه در این است که مناسبات بینامتنی در آنها جنین 
کسترده‌اند. اودن ری کو رز («نه عشفی همگانی؛ بل یگانه معشوق بودد.» بارت هم 
می‌گوید عشق نیاز به معشوق است. می‌خواهيم کسی صدای ما را بشنود. کسی به ما نگاه 
که کی ۱۳ 

از رمبو به بعد می‌بنداشتند که عشق «از خویشتن بدر رفتن است.» بارت, اماء نشان 
داد که عشق درست وارونه‌ی این است: یعنی ناممکن بودن فرار از خویشتن. در ایام عشق 
محکونم که آنچه هستم بمانم. معشوق می‌گوید: «مرا پپذیرید و جنان که هستم دوستم 
داشته باشیت. ۳ کتاب: کوه‌ای::«عکشس مر 6 تن اس که بارش ی تراتتیت 
بنویسد: گونه‌ای اعتراف. بارت زمانی گفته بود که در جستجوی زمان از دست رفته‌ی 
بروست را جونان روایتی پیگیر و یکدست نمی‌خواند, بل «گاه در رمزگان آلبرتین, گاه در 
رمزگان شارلوس و هربار در رمزگان فردی تازه» ادامه اش می‌دهد.۲۲۱ قطعاتی ازسخنی 
عاشقانه را باید جنین خواند. یک بار پاره‌های ورتر را, باری دیگر اشارات به افلا تون راء 
بارش می‌گوید که هیچ یک از «(سخن های پذیرفته شده» (مسیحیت مارکسیسم و 
فرو یدیسم) پاسخی به عشق ندارند: نخستین» عاشق را ناگزیر می‌کند تا زبان و حس را «به 
هدفی دیگر» منتقل کند. دومی اساساً در این مورد خاموش است, و سومی عاشق را ناگزیر 
می‌کند «تا جهان پندارگونه‌ی خاص خود را کنار گذارد. ۲۲۲ اما کتاب خود بارت, عشق را 
فراشدی دردآور معرفی کرده است کتابی مالبخولیایی که حونان نوشته‌های نووالیس عشق 
را لت بردن از رنج می‌شناسد. اما یک نکته در مورد عشق و رنج, هردو, راست است: 
هیچ یک راه به حایی نمی‌برند؛ هردو معنا را «پس از رخداد وفایع» می‌آفرینند. عاشق؛ 
ه‌تنها نویسنده که خواننده هم هست. باید هر نشانه‌ی با ارزشی را که معشوق «می‌سازد با 
طرح می‌کند» دریابد. عاشق نیز ناگزیر است که متن را تنها به یاری متن بخواند وپیش خود 
بازآفرینی کند, و از اين قیاس به مفهوم «لذت متن» می‌رسیم؛ و پیشتر دیدیم که مناسبتی 
میان متن استوار به خوشی و «بحران زبان» وجود دارد. گفتن ندارد که قطعاتی ازسخنی 
عاشقانه دوز در مورد زبان است. ساختار کتاب نیز منش «ز بان گونه» دارد: فراردادی 
است» بی باور به تشابه درونی یا به اصل قیاس . قطعاتی کوتاه در فصل هایی آمده اند که 
هریک بنا به معنای آشنای واژه‌ای مشخص شده‌اند. عناوین فصل‌ها تماس, حسادت» 


۰ بررسی ساختاری متن 


دوستت دارم روی خاطره. خود کشی » حفیفت نوشتن » نامه و... است. بارت بارها در 
کتاب اهمیت «به زبان آمدن معشوق» را یادآور شد: اوست که می‌تواند در زبان «آنحه 
می‌خواهم بشنوم» , را کی ۱ فطعانی از سخنی عاشقانه بدین‌سان محموعه‌ای است از 
مناسبات بینامتنی» بارت می‌گوید: «تاریخ به گفته‌ی ویکوبه گونه‌ای مار ییحی حرکت 
می‌کند. هر حیز کهنه باز بیدا می‌شود, اما نه در حای قدیمش» بل در مکانی تازه. سلیقه ها؛ 
ارزثش هاء مسیرها و «نوشتارهای» قدیمی بازمی‌ایند و در حایی یکسر تازه قرار 
می‌گیرند. ۲۲۴ و می‌افزاید که موضوع عشق به نظر او در جایی قرار دارد که لاکان آن را 
« گستره‌ی خیالیردازی» خوانده است. بارت می‌گوید که با ادبیات گذشته رابطه‌ای زنده و 
پویا دارد. حرا که اين ادببات رابطه اش با خیالپردازی را شکل می‌دهد, یا به بیان دیگرزنده 
کل 


بارت در پیشگفتاری به داستان پناهگاه وسرچشمه اثرژان دانیل (شرح سال های کودکی آن 
نویسنده) نوشته است: «وافعیتی که انسان را می‌سازد, اين است که او زمانی کودک 
بوده... کودکی, زمانی که کنار مادر بودم و زندگی را پیش رو داشتم. اصلاً به زبان 
دیگر بگو یم» حاودانه بودم.» جنین حهانی را فقط از راه بازسازی کلامی و به باری واژگان 
می‌تواد بازیافت: 


نمی‌توان نوشت, بی این اراده که نسبت به جهان بخشنده بود بی‌شک در کار 
نوشتن, اخلاقی خاص وجود دارد (آنجه من رشته‌ای از ارزش‌های نیک 
می‌شناسم که از ما موجودی زنده می‌سازند و خرد زندگی به ما می‌بخشد). به 
بیان بهتر» نگارش از همان نخستین گام کنشی است اخلاقی. هر لحظه‌ی 
نگارش از «بحران نیک بودن ما نسبت به جهان» نشان دارد. این نیکی اما 
جیزی نیست که [حریان] نگارش آشکارش کند, تنها زمانی که متن را به پایان 
می‌رسانيم آری تنها آن زمان, ادراکی تام از آنحه خوانده‌ایم به کف می‌آوریم. 
درست آنجا نیکی را احساس می‌کنيم .۲۲۵ 


نیک بودن و کودکی. بازگشتی به تصور رمانتیک از سال های معصومیت» سال‌هایی که 
بیرون زمان و بیرون نوشتار» زندگی می‌کرديم. سال‌هایی که زبان را کشف می‌کردیم و 
زند گی ما به‌راستی «زبان گونه» بود. رولان بارت جونان کود کی زیست و راستی که کمتر 
از هرکس «بحران نیک بودن ما نسبت به حهان» را احساس کرد. همجون کودکی» پس 
از مرگ مادرش» دنیایش به پایان رسید؛ نوشت که «دیگر اشتیاقی به زندگی ندارد» و به 


یادداشت‌ها ۰ ۲۱۱ 


فاصله‌ای کوتاه درگذشت. مرگ او خود مرگ یک کودک بود: بیست و پنجم فوریه‌ی 
۰ کامیونی وولان از که آز باتش گنفت ری کرفت ار 


بادداشت های فصل هشتم 
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20-1۰ .0۵ ,۱98۱ ,۳۵۲۱۵ ۷۵۱۰ ۱8 6۳۵ ۲۵ ,9۵۲۳6 9۰ 1 
۰ ۰( ۵۲۱۸۱۵۸۵۰ ۲۵/۵۷۱۸ ۵۲۱۳۵۵۱ 9۰ 8 
مقاله حند ماه پیش تفرگ بارت در نشر یه ی |000۵ 61 آ منتشر شد: 
133-۰ .00 ,۱984 ۵۲۱ ۵۱۱6 ع ان ما ص 9 :۴ 
۰ 0 ,۱966 ۳۵۲۱۵ ۳۵۱۸۵ ۵۱ 6۱۱۱۸۱۵ :۵۸۲۱۳۵۵ ۱۰ 1 
٩۰ 6۵۲۱۵۵۰ ۵/۵۱۱۵ ۵۲۱/۵۸۰ (۰ ۰‏ ۱1۰ 
۰ 0 0۱۱9۱۰/ ۱6 ع انر/۱ ۱۵ :۵۲۱۱۵۵ ۷۰ ۳ 


۱3 ۰ ۱۱۳۱۵۵ ۸۵۸۵۸۸ ۵۸۱۱۵۵ 0 

به گمان انگلیسیان نو بسنده‌ی آفر بننده ۷۸۱۱۸۱۵۸ 6۱۵۵۱۱۱۷۸۵)) ۳ است که رمان, داستان 

کوناه, نمایشنامه يا فیلمنامه بنویسد یا شعر بگوید, کسی که «سخن ادبی» بیأفریند. اما 

ناقد نویسنده‌ی آفریننده نیست. تی. اس. الیوت «جهار کوارتت» را که سرود آفریننده بود, 
ولی مقاله هایش درباره‌ی نقد ادبی را که می‌نوشت حنین نبود. نبود؟ 

۳ ۱۰ 0۵۱۱۱۵۵: ۱,۵ ۵۸۸۱ ۱۵ ۲۵۸۲۰ ۵۵۰ ۱98-۰ 


۳۱۲ بررسی ساختاری متن ۰ 


9۰ ۵0۰ 0۱۱۱۵۰ ابوام و۱ 9۰ .۱6 

.0 ,۱978 ,۵۲۱۵ 6۵۲۱۵۲۰ عل ناپ‌مااه) یمام هه ۱7 
۰ ۰ ۵۱/۱۵۵۰ ۲۵/۵۱۱۸ ۱۱۵۳۱۱۱۵۵۰ ۱9۰ ۱8۰ 

۱9 ۱۵۱.۰ ۵۴0۰ 96-۰ 

ور 20۰ 

21. ۷۰ ۵۸۲۱۱۵۵۰ 9۱۸ ۱۵۵۱۱۵۰ ۳۵۲۱۵, ۱963, 0۰ ۰ 


حقری هارتمن همانند اين نظر را تکرار کرده است: «بدین ساد منش صوری هنر در تاریخ 
ادبی تبدیل به مسأله‌ی مرکزی می شود. چگونه هنر را درتاریخ جای‌دهیم؛ ب‌آنکه استقلالش 
را منکر شویم؟ این پرسش اصلی است: مقاومت اشراف منشانه‌ی هنر در برابر آزمایش زمان 


حیست؟») 
۱۳ 
۵ ,۳۵۸۲۱۱ .۱006۱ ۰ ۱۵ ۸۷۱۵/2۵۵۱ :۲۱۵۱۲ ۷۰ .22 
۰ 0۰ ۲۵۷۲۰ ۱6 6 ۲۵۱۱ ۸۵ ۵۲۱۱۵۵ ۰ 2 
نگاه کت به فصل نخست کتات: 


۰ ۳۵۲۱ ۵۱/۱۵ ماه ۱۱۱۵۵۱۱۱ ۵ ۱۵۱۷۵ ۱۷۰ 
ِ 5 و ۰ 4 و 
۲ برای دقت به بحثی کسترده‌تر از حد نظریه‌ی ادبی, نگاه کنید به مقاله‌ی پیر بوردیو به نام 
۰ م2 
«یندار زند گینامه»: 
۱ ۱۵۱۱ 0۵( ۰ 0۱۵۵۵0۱0 صاخز نا بناصال نو :۵ 


62-63. ۱986. 0۲۰ 6۱-2 


25. ۰ ۵:۳۱ 6۱۱۱۸۱۵ ۵۱ ۷۵۲۱۱۵۰ 0۵. 9-۰ 

315-۰ .۵0 ,۱985 .۵۲۱ ما۱۵ ۵۱۱۳۱۵۵۱۵۳۵۱۸۸۵۵ :۲ 26 
,2-3 .۵۵ ۱۵۸ ۵0ا ع وج ۵ :0۵۲۱۵۵ ۱ :21 

20 ۲: ۱۵۲۱۱۵۵۰ ۱۱۹۸۸۵ ۵۱ ۳۵۲۱۱۵۰ 00. 96-۰ 


۰ ۵ ام ۸۷۵۱۲۵۵۱۸۲ 0۱۱۱ مج روم ۱,۵ ۸۲۱۵۵۱ ۱۰۱ 
44-5۰ 
مقاله‌ی «از کجا آغاز شود؟» در حکم نتبحه‌ی مقاله‌ی دیگری است که بارت با عنوان «از 
علم تا ادبیات» به سال ۱۹۹۷ نوشته بود و در آن مهمترین عامل تمایز گذار میان علم و 
ادبیات را زبال دانسته بود: 


۱3-۰ .م۵ ۵۱۱9 ۵اه اه ]۵۱۱ :۷ 


20. ۱۱ ۲۱۱۵۵۰ ۱۵/۱ ۱۱۱۱۵۵, 0 ۰ 
[ ۱۱.۰ ۰ ۰ 
11 0. 0. 0: 
12. ۱۱.۰ ۴ ۰ 


3. 0 


بادداشت‌ها ۲۱۳ 


۰ ۰ ۵۲۱/۱۵۸۰ ۵/۵۱۸ ۱۵۲۱۱۱۵۵۱ ۱۰ .4 
۵0۱۱۱ مد وم ۱۵ ۵۵۸۳۱۳۵۵۰ ۱۰ .33 
در مورد مناسبت میان نشانه‌شناسی و نظریه‌ی ادبی در اندیشه‌ی بارت نگاه کنید به: 
۰ 0 .۱ ۷۵۱ :۱976 ۸۲۱ ۵۱۵ 6۱۵۱۵۱۱ .6 
۰ 0 ۵۱۵۲۰ ۱۵۸۱ ۵ ۵۲۱۱۵۵۰ :9 30 
۰ 0 ۱۱۱۵۵۰ ۱۱۵ ۵۱۲۱۱۵۵۰۱ 9۰ .17 
«من همواره از اشکال فیاسی در آندیشه. هنر و زبان نفرت داشتم ... در نشانه های 
زبانشناسیک هیچ شکل قیاسی یافتنی نیست. رابطه‌ی تشابه و قیاس میان دال و مدلول 
نمی‌توان یافت. به همین دلیل من به این نشانه‌ها علاقمندم و به هر شکل دگرگونی آنها در 


حمله نوشته و متن.»: 
96-۰ .00 ,۱۵۸۲ ۱6 6 2۲۵۱ ۵ :32۳۱۵۵ ۱9۰ 
۰ .0 ,۱983 ۵۱۱۵۵۱۱۵۵ ماما ۳۵۱00۵۲۵ ۰ م۵ رمخمن۱۵ 8۰ .38 
۰ 0۰ .۱983 ,۳۵۲۱۵ ۱۱۵4 ها هورق ۸۲۱۵۵ 9۰ .39 


بارت در مقاله‌ی «از علم تا ادبیات» نوشته است که «ساختارگرایی در شکل تخصصی خود 
گونه ای تحلیل فرهنگی از آثار هنری و فکری است و ريشه در زبانشناسی حدید دارد»: 
۱3-۰ ۵0۰ 0۱۱9۱۱6۰ ۵ ۵ ۵ ۱۵۳۱۱۵۵ 8۰ 
۰ ۱۱۱۱۵۵۵۵0۱۵ اه 60۵008 ۱۷۵۱ ۱۱۱۲۵۵۱۵۱0۵۱۰۰۸۰ :فصناه۱ نها 6 .40 
۰ .0 .1985 
۱ دلالت‌های فرهنگی با معنا لزوماً با کارکرد فرهنگی یکی نیست. به این مثال بارت دقت 
کنیم: «به گمانم سواری‌ها امروز درست همانند نمازخانه‌های اعظم دوران گوتیک هستند. 
بالاترین ساخته‌های دوران, دستاورد احساس هنرمندانی ناشناسء که در انگاره‌ها و نه در 
کار برد پاری عظیم از حمعیت آنها را همحون اشیاء حادوبی ناب می شناسند»: 
۰ ۰ ۱970۰ ۳۵۸۲۱۸۰ ۸/۱۳۱/۱۵/۵8۱۵۵۰ ۸۲۱۱۵۵۰ ۱۰ 


4 ۲۰ عاهه نااوارا نا ام اخجیاهک ول‎ ۵۵۲۱ ۱979۰ 00. ٩3-۰ 
43 ٩ ۵۱۱۵۱۵۱۱۰۵۵۱۱۸۵۸ ۱۱ م8 مصرم ام‎ ۵۲, ۱982, 0 ۰ 
44 ۷: ۵۵۲۱۱۵۵۰۱ ۱۳۵۱۵۸۱۱۸۸۵ ۱۵۱۱۲۵08۱۰ 0 ۰ 
در این مورد نگاه کنید به:‎ ۵ 
٩ حصاله۱‎ ۱۱۱۶ ۵۱۵۸۱۱۵۹۱ ۱۵۱/۱ ۱۱ ۵ 00۱۱۵ ۵ 
46 ۰ رمارگ هد‎ ۱0 ۱۱۵/6 ۵۲۱ ۰ 


جاپ مورد بررسی من حاپ ۱۹۸۳ این کتاب است. محله‌هایی که بارت موضوع کارش 
دانست ۱:۱6 و عم چم ۵۸۵( ۵ بودند که در فاصله‌ی روئن ۱۹۵۸ تا روئن ۱۹۵۹ 
منتشر شده اند . 

۷ ژولیا کریستوا گفته است: «دشوار بتوان تصویری بهتر از اي کتاب بارت از روش 
نشانه‌شناسی ارائه کرد»؛ و تودورف آن را «نمونه‌ی روش شناسیک» نامید: 


۳۹ 


بررسی ساختاری مس 


60۰ ۴۵۰ ۱978۰ ۵۲۱( از یرک م1 
و مقاله‌ی تزوتان تودورف «از نشانه‌شناسی نا نظریه‌ی بیان» در: 
۰ ۴۰ ۱967۰ .22 )۸4۱۱۵ 
0۰ ۰ 00۱۷۸/6۸۰ 9۵ ,0۵۳۱۱۵ 9 
0۰ .۵۵ .اب۱۵۵۵ ۵۱۵۸۸۱۱۱۱۵ :3۵۴۱ 9۰ 


۰ ۵ ۱۵۸۰ 610 0 عر] ,ج۱۵ ۱۵۱ :8 


40 
49 
(۰ 


در هنرهای نمایشی و تحسمی, این سویه‌ی «فکری» بوشاک نقش مهمی دارد: از راه 
«شیوه‌ ی لباس بوشیدن» به شخصیت با دستکم به حنبه هایی ار شخصیت افراد یی می‌بر یم . 


]۱۸.۰ ۰ ۰ 

۱۱۸.۰ 0. ۰ 

۱۵۱۸.۰ 0۰ ۰ 

۱0۵۱.۰ 0۵۰ 65-۰ 

۱: ۲۱۲۱۵۵, ۱ 0 0 ۱۱۱۵ ۵ ۰ 
9۱.۰ 0. ۰ 


۱۰ ۵۵۸۲۱۱۱۵۵: ۵ 0۵۱ ۵ 6 ۲۵۲۰ ۵ ۰ 


,25-2 .00۵ ۱9۵2۰ ۲۱۰۱۳۵۲۱۵۰ ارااان مه ۵۱۵ ۵۵۸۵ :۵۲۱۱۵۵ :۸ 


1۵ 


۰ ۵ ۱۱۱۵۵۵۰ ۵ ۵ ۱9/۵۱ ,۵۲۱۵۵ ۱۰ 
گفتگوی بارت با نشربه‌ی: 
۰ ۱۵ ۵ ۵۱۱۰ 90۸۲ 
202-۰ .۵۵ ۲۵۲۰ ۵ 6 0۵۸۱ ۵ ۵۲۱۵۱۵۵۰ ۱۰ 
اشاره‌ی بارت به مقاله ای است که با عنوان «پروست و نام‌ها» نوشته است: 


,21-4 .۵0 ,۱۱۱ ان ۸۷۵۸۸۱۸۵۵۸۸۵ :۵۲۱۵۵ :9 


21۶ 
592 
53. 
54 
3 
50. 
57 
58. 
59. 


61۰ 


این مقاله, یگانه نوشته‌ی بارت در مورد پروست نیست. مقاله‌ی دیگر او با عنوان «ایده‌ای 


برای حستحو» (۱۹۷۱) در محموعه ی زیر حاپ شده است: 
,34-۰ .م۵ ,۱980 ۵ ۵ ۱۵۲ 
و نیز سخنرانی در « کلزدوفرانس» با عنوان «مدت‌ها جه زود می‌خواپیدم»: 
۱۱1-۰ م۵ ۱ 0 ات۵۳۵۵ ۸۲۱۳۵۶:۱۵ ۰ 
۰ ۰ ۲۵۷۲۰ ۱ 9۵۱ ۵ ۵۵۲۱۱۵۵۰ ۱۰ 
۰ .0 ۱985۰ .۵۲۱۰ م۱ ۵۱۵۸۱۸۵۸۵ :8۵۲۱۱۵۵ ۱۱ 


۷: 5۵۲۱۵۵: ۸۵ ۱۵۱۱ ۵۱ ۲۵۸۲۰ ۰ ۰ 


602: 
0۹ 
04 


ِ 0 ۳ ِ ۳ ٌ. ۰ ۳ م#. 
«بدانک شیخ ما - قدس الله روحه العزیز--هرگزخویشتن را «من» و «ما» نگفته است. هر 
کحا ذ کر خویش کرده است. گفته است: «ایشان حنین گفته اند وحنین کرده‌اند» و...6: 


محمد بن منور میهنی » اسرارالتوحید . تصحیح م. شفیعی کدکنی» تهران» 01 جح ۰۱ ص 


۰.۱۵ 


اه 


یادداشت‌ها ۰ ۲۱۵ 


66 ۲۰ 0۵۲۱0: ۵ ۵۱ 0 ۲۵۵۲ ۱ 

بارت گفته است که امیل بنونیست را مهمترین ز بانشناسان می‌داند, جرا که برای او ز بان‌ها 

مهم بودند و نه زبان چونان ساختاری تحریدی: «موارد مشخص, نام ها و واژگان مهم بودند و 
همین نکته سازنده‌ی حنبه‌ی داستانگویی آثار اوست.» (ص ص ۲۰۲- ۲۰۱). 


۱91-۰ .م۵ ۸/۱۱۵/۵8۵ ۱۵۲۱۱۱۵۵ 9۰ 601 
۰ 0۰ ۱۳۷۵.۰ 68 
,29-6۰ .م۵ ۱9۵ .صصصا مه اه ها یهن ۸۱۵۰ 600 


نوشته های بارت پیش از درجه‌ی صفر نوشتار ناشناخته مانده اند. فیلیپ رژه بحثی درباره‌ی آنها 
دارد که بیشتر به دو نوشته‌ی او در سال‌های ۱۹4۲-4۳ درباره‌ی بیگانه‌ی آلبر کامو و 
بادداشت های روزانه‌ی آندره ژیدء مر بوط می‌شود . بارت مقاله ای هم درباره‌ی فیلم فرشته‌های 
گناه روبر برسول نوشته است که در نشر به ی ٩۱/۱/6۷66:شماره‌ی‏ ۳۰ (۱۹۳) حاپ از 
است. این «نخستین آثار» بارت تحدید حاپ نشدهاند: 
.0 ,1986 ,۳۵۲۱۵ ۵۱۵ ۱0۵۱۱۵ ام نج۳۵ ۰ظ 

این نظر را موریس مرلوپونتی نیز بیان کرده است. تنها پس از به پایان رسیدن جمله «واژگان 
معنا پیدا می‌کنند و اندیشه بیان می‌شود یا به سوی بیان می‌رود که به معنای کمال آن 


است» ؛ 


۰ .2006 .۵ ۱976۰ .0۵۲۱ همه ما م۳۵۵۵ ۱۷۱۵۲۱۵۵۸۸۱۰۳۵۱۱ ۱۷۰ 


445-6۰ 
مه ۵۱۱۵ مرج ۵8 ۲0 ۵۲ ۱۰ ۳ 
۰ ۰ 10۱.۰ :13 
۰ 0۰ ۱0۷۸۰ 14 
۰ .0 ۱989۰ ,۲۵۲۱۵ ۲۵۵۵۸۷۰ 6۵۲۱۱۵۵۰ ۷۰ 7 
۰ ۵ ۵0۱۱۱۵ م2 ۵9۳۵ ۱۵ ۳۵۲۱۵۵۵۰ ۱۰ 16 
۰ 0۰ ۸۷۱۱۵۵۵۱۸۰ ۱۵۲۱۱۵۵۰ ۱۰ .11 

بارت اصطلاح سینمایی «مونتاژ» را به کار برده است. 

۰ ۳۰ ۲۷۸.۰ 18 
۰ ۰ ۱۱.۰ .79 
۰ ۳۰ 1۵۱۸.۰ 80 
71-۰ 00۰ ۱۵۱.۰ 8۱ 
۰ ۵ ,۱980 ,۳۵۲۱۵ ۲۵۱۵/۵۰ ۵۱۱۱۵ 5۵ 6۵۱۲۱۱۵۵ ۲۱ 82 
۱93-۰ .م۵ .۸۱۲۵/۵ ۳۵۲۱06۰ ۱۷۰ 81 
۰ ۰ ۱۵۱۸.۰ 04 
۰ .۴ ۱۳۱.۰ ض 


۷6 ۱۸. 0 8: 


۲۹۹ 


۰۸ 


ا کل 


"۷ 


بررسی ساختاری متن 


۰ ۰( 20۱۲۵۰ رو/م .ج8 8۰ .87 
نام این رمان جویس را چه در ان کتاب و چه در نوشته‌های دیگرم؛ ترجمه نکردهام. به این 
دلیل ساده که ترجمه‌ناپذیر است. نگاه کنید بهفصل یازدهم همین کتاب و بحث اومبرتو اکو 
در باره‌ی این رمان حیمز حویس. 
این رساله برای نخستین بار در ماخد زير منتشر شده است: 

۱-۰ 00۰ ۱966۰ ۰ 60۱۱۱۱۸۸۱۸۵۵۱۱۵۸ 
این شماره‌ی نشریه, بعدها همجون کتابی تحدید جاپ شد: 
۰ ۵ ۱ 1 ۱۱۲۱۷۵۱۱۸۵ 1۵۱۱۵۱۱6 
حز رساله‌ی بارت مقاله‌های مهمی از اکوء تودورف» گرماس؛ برمود» رنت» متره گریتی و 
مورن در آن آمده است. متن رساله‌ی بارت در کثاب زیر یافتنی است: 
,۱67-۰ .۵۵ ۹66۱۵08۱۵۰ ۵۷۵۸۵۸۸۸۸۵ 3۵۱۲۱۱۵۵۱ ۱۱ 
بازگفت‌هایی که از رساله‌ی دارت آورده ام از ماخذ آخر است. 
۰ . 0۵.۵۲.۰ 9۵۲۱۱۵۵۰ 9۰ 90 
۰ ۰ ۱۷۱۵.۰ 91 
نقل فول از مالارمه از طرح ناتمام «ادبیات» (۱۸۱۹) است: 
٩: ۱۷۵۱۵۲۱۸۵۰ 6۵۸/۲۳۵۵ ۵۵۵/۵6, ۱۵۲۱۰۰ ۱974۰ 0 ۰‏ 
۰ 0۰ 0۰6۱.۰ ۵۲۱65۰ ۰ 92 
نقل فول از تودورف از مقاله‌ی «مقوله‌های داستان ادبی » است که همراه با مقاله‌ی بارت در 
هماد نشر به ی «/0/01/1101601/0) حاپ شده بود , 
۰ .۰ 1۱.۰ ,93 
توصیه می‌کنم که رمان زیبای طوطی فلوبر را بخوانید: 
0 ۱ ۳۱۵۷۸۵۲۱۱ 0۲۱۱۵۵۱ .ژ 
۰ ۰ ۱0۱.۰ 94 
۰ .۱9۱.۰ 95 
ثلاً از دید گاه روایی پاسخ دادن زن جوان به تلفن در فیلم مرا بهنشانه‌ی مرگ بگیر اثرآلفرد 
هیجکا ک (در تهران پل‌ی پنجم ) اهمیت کلیدی دارد. 
۰ .0 ۱.۰ 96 
مثلا نوشیدن یک لیوان ویسکی در فرود گاه؛ می‌تواند هم انتظار شخصیت را برساند (پس 
ویسکی مرتبط می‌شود با روایت داستانی و نقش ویژه است) و هم به کار فضاسازی بیاید, 
مثلاً مدرن بودن فضا را نشان دهد (که اینجا علامت محسوب می‌شود.) 
۰ 0۰ 0۵.61.۰ ۵۲۲۳6۵۰ ۷۰ 998 
۱87-۰ 00۰ 7۵۱۸.۰ .99 
۰ ۰ 1۱.۰ )۱00 
۰ 90 0 ۱ ۱01۰ 


یادداشت ها ۲۱۷ 


۰ ۱ یرواد اه 10۵00۲۵۲۰۱۱۵۵۱۸۵ ۲ 


۰ ۵۱ ۵۱۱۵/۵ ۲۵۱۱۱۱۵۸۰ی) ۰ .۸ 


۱02. 
۱03. 


(0 


2 


تالازه کم داستال‌نویس رومی که در سده‌ی دوم مسیحی به زباد لا تین داستاد الاغ زرین را 
نوشت. داستانی طولانی در دوازده مجلد, گونه‌ای پیش بینی ژانر پیکارسک. قهرمان داستان 
لوسیوس , تبدیل به الاغی می‌شود و پس از حوادث بی‌شمار, به ماهیت واقعی خود پی 


می‌برد. 
۰ ۴ 0.0۱۱.۰ 2۲۱۱۱۵۸۰ ۰ ۱05۰ 


اساس نظریه‌ی روایت تمایزی است میان آنجه «داستان» خوانده می‌شود (سلسله‌ای از 
کنش ها و حوادت که مستقل از شکل ظهور خود در سخن مطرح هستند) و با انحه «طرح»» 
خوانده می‌شود (که وابسته به زبان و سخن است). نگاه کنید به بحث فرمالیست های روسی 
در این مورد. در فصل دوم اين کتاب. 
۰ ۴ ۱۱/۰ ۱0۳6۰ 
 0۱۱ ۵۵ 21-۰‏ ه ‌ج ۵ ۵ 0۵۲۱۵۵۵ :۱ ۱07 
22-۰ 0۵۰ ۱۷,۰ ۱08۰ 
0 ,۵۱۸۱۵۵ ۵/۵۸۱۵ :۵۱۵۵ ۴۰ ۱0۳9۰ 
این مقاله‌ی بارت نخست در نشریه‌ی زير جاپ شده بود : 
۰ و )۳ 
اکنون در محموعه‌ی زیر یافتنی است: 
8۱-۰ ۵۵۰ ,۱982 ۳۵۲۱۸۰ ۱۵۵۱۱6۰ ۵۱ ۱۱۱۵۲۵۸۱۱۸۵ :۵۱ ۵ ۵۲۱۱۵۵ ۴۰ 
۰ ۰ ۱0۷۸.۰ ۱۱1۰ 


۱926-۱9۹٩.۱0۱۱.8۰ 0 0.‏ ۰۵۱۱۸۱۰۳۵۱۱۱۸۰ .۵ مه زمر ۵) اطاناه۱ ۲ 6 ۱۱20 


۲ 


اک دریدا این نکته را «منش بیرونی هرگونه ارجاع در زبان» نامیده است: 
۰ 0۰ ۱972۰ ,۳۵۲۱۵ ۳۵۵/۱۱۵۱۸۵۰ :۵۲۱۱۵۵( 
۰ ۰ ۱96۴۰ ۳۸۲۱۵۰ ۵8۱۵۵۰ :ما50 .۲ .۱3 
۲۱۵۵۱۵ ]۲ ۵۵ ۱ ۱۵ ۵ ۲۱۵۱۵۷۵۰۱ ۰ .۱4 
3۱۰ 02۰ ۵۵۱۵/0۱۱۰ ۵۳۵۸۸۸۸۵ 2۴۱۱۵۵۰ ۱۱۰ ۱۳1 
9 ۱۱6 
در کتاب رولان بارت بارت فهرستی کوتاه از («آنجه دوست دارد» و «آنجه دوست ندارد» 
ارائه کرده است. یگانه رمانی که در دسته‌ ی نخست حای دارد» بووار ویکوشه است : 
۰ ۵۰ ۵۲۱۸۱۵۱۰ ۵/۵۷۱ ۸۱۳۱۱۱۵۵۰ ۷۰ 
۰ ۴ ۲۵۷۲۰ 1 6 ۵۱۱ ۵ 6۵۱۱۱۱۵۵۰ ۱۰ ۱۳ 
۰ 0۰ 0۱0.۰ ۱۱9۰ 
236-7۰ 00۰ ۱۳۱0.۰ )۱20 
۰ ۰ ۱۳۱۸.۰ ۱21۰ 


۳۲۸ بررسی ساختاری متن 


۰ ۴۰ ۱979۰ ,۳۸۲۱۵ .60۱۵۱ ماگ ۵۳۱۲ 8۰ .۱2 
۱۷۱ ۱23 
به احتمال زیاد. سرجشمه‌ی دانش بارت از اندیشه‌ی حسین بن منصور حلاح کتاب 
ماسینیول است. در مورد همین نکته ی مورد بحث» نگاه کنید به شرح ماسینیون از عقیده 
حلاح در باره‌ی («ححاب الاسم» در: 
۱۵ .۵0 3 ۷۵ ۱975۰ ۳۵۱۱ ۱۵۵ اماججمم۵ ۵ :00عنججه۷ ۱۲۱ 
۱٩۰ (۲۱۱۱۵۵: ۱,۵ ۵۸۱ ۵1 ۲۵۷۲۰ 00۰ 70-0۰‏ .۱24 
٩۰ ۵۲۱۱۱۵۵, 9/7۰ ۳۵۸۲۱۵, ۱976, 00۰ 22-3,‏ ۳ 
9-۰ 00۰ 1۵۱.۰ ۱26 
٩۰ ۳۵۸۲۱۳۵۵۰ ۵ 8۱ ۵ 0 ۲۵۱۲۰ ۴ ۰‏ .۱7 
٩/2۰ ۰ ۰‏ 9:۲۱۱۱۵۰۰ .۸ ۳۹ 
۳۹ درباره‌ی روش بارت در این کتاب نگاه کنید به مقاله‌ی زیر» که به‌ویژه در شرح پنج دسته 
رمزگان اصلی کارآست؛ 
,۱03-۰ .۵۵ 4.۱981۰ ۵۵۱۵ ۰ ۲6۵۱۱۵ جع مخلاامننه ۱ ۵ ۹/۶۸ ۲۵۸۲ ۲۰۱۵۱۵۱۸۱۱۰ ۲۰ 


۷۰ ۵0110۱۲ جع 0 نا ۳ 
۰ 0۲0۵۳۵۱۱۱۰۱۱۱ ۵06 1 ۱31۰ 
۰ 0 ۵۱۱۱۸۱۲۵۱ ۵000 ۱۵ ۳۳4 
۰ 00 را ۱33 
۰ 00۵ .1 ۳ 

۱33, 1,۵ 00 ۰ 


۰ 0 .1978 .۵۲۱۶ ۵۲۱۵۷۰ جل ۵و۵ ۵۱ ما۵ ۴۵۱۵ .۱36 
۰ 0۰ ,۲۵۷۲ ۱6 ۵ ۳۵۷۱ ۵ 6۵۲۱۳۵۵۰ ۷۰ ۳ 
۰ ۰ ۱۱.۰ ۳ 
۰ ۰ ۱0۱۸.۰ ۱39 
۰ ۰ 0۷۸.۰ .40 
۰ .۰ 1۵۱.۰ ۱41۰ 
۲٩۰ ۵۸۲۱۱۱۵5۰ 5/۸2۰ 0. ۰‏ ۳۳۸ 
و نگاه کنید به پیوست سوم در پایان کتاب. 
۰ ۰ ۱۵۱.۰ ۳ 
۱1۵ بارت در رولان بارت 00۲۵ را «باور همگان» نامید : 
۰ ۰ 6۱/۱6۱۰ ۵/۵۷۱ ۵۲۱۳۵۵۰ ۲۰ 
۰ 0 .۱986 .۱۰۵ لها اما ان 0۵ ۱۱۵ :اج۵۵ ۳۳۵۵۱ 6۰ ۳ 
۱:۷ را کنید به : 


1 ۱۸۰۵ ۲۱۵۲۷۵۲۵ ۱۱۵۲۰ نی ما6۱ او سوام نا یم 


۲۹٩  اه‌تشادداب‎ 


6۰ 0 ۵۱۱ ۵/۵ ۱۵۲۱۱۱۵۵۰ ۲۰ ۳ 
4 ۲۵۱ ۷/۱۵/۱۵۱۰ ۵۱۱۱۱۵۵۰ ۷۰ ۱49 
بارت به یک معنا این قاعده را رعایت کرد؛ کتاب او بیشتر در حکم شناخت میشله از راه 
متونی است که او «ناخودآگاه» درباره‌ی خویشتن نوشته است. کتاب‌های این مجموعه در 
جاپ های بعدی عنوان «نویسندگان جاودانه» یافتند و اصل نخست هم در آنها رعایت نشد. 
یاداوری کنم که کتاب رولان بارت هم در همین محموعه منتشر شده است: 
۰ 0۰ ۵۱/۱۵۰ ۵/۱۸ ۳۵۸۲۱۱۱۵۵۰ ۱۰ ۳ 
۱۵۱ حمله‌ی مارکس از کتاب هجدهم برومیر لویی بنابارت نقل شده آ ی 
47 ۵ ۱۰ ۷۵۱ :۱977 ۷۵۵۵0۷ ۱۷۵۸۸ ب۱۵ هی جاع۲ ۲۰ ۸۱۱۵ ۱۵۱ ۷۰ 
239۰ ۵۵ 0۱۱9۱۱۵ 6 ارم ۱۵ ۵۱۱۱۵۵۱ 5۰ .۱32 
یلا بارت, اما نفوذ باشلار رابر کتاب میشله نپذیرفت. در مقاله ای در اين مور در: 
:۰ ۴ .197۱ .47 .0061 7۵1 
نوشت که در زمان نگارزش کتاب میشله» هنوز آثار باشلار را نخوانده بود. اما نکته‌ی مهم , به 
هیچرو تاثیر اگاهانه نیست؛ نکته کشف مناسبات «بینامتنی» میشله با آثار باشلار است. 
۰ ۴ ۷/۱۵/۱۵۱۰ 9۵۱۱۵۵۰ ۷۰ ۱594 
۱05-۰ 0۴۰ 10۷۸.۰ .۱53 
۰ ۳۰ 6۱.۰ 56 
۱3۱-۰ .۵0 ..0۱0] ۳1 
331-۰ .00 .۱962 ۵۵اه ۱5 م۱ ما۴۲ ۳ 
۰ ۵۵۲۱۰ ۵۵۱6 ۸/۵/۵۱۵۱ ۱۱۷۵۵۱۵ 6 ۱59 
۰ .۵ ,۱94۱ ,۳۵۲۱۸ ۷/۵//۵۱۱۱۵۰ ۵ ۱۱۵ ۸۵ ۱۵۱۱۵۸۲۰ ۲۱۰ ۱00 
۸۷/۵۱۵۸۸0۰۰ ۵۲۱۱۵۵۰ ۴۰ ۱61۰ 
.225-۰ .۵۵ ,0۱۱۱۱ ۵۱۱۱۱۵۵۱۵۱۸۱۵۵۵۱ ۱۱ ۱02 
۰ ۵۰ ,1955 ,۳۵۲۱۵ ۱۳۵/۵۱۸۵۷۸۰ ۵۱ ۵۵۵۱۵ ۱۱۵۱۱۵۲۵۱ ۳۰.ل .۱63 
:7 :۳۵۲۱ ۱۵۱۵۱۱۵۲۰ 6 ۱۱۱۵۲۵۱۱۱۲۵ ۱۵۱۵۵۰ ۱.۱۳۲۰ ۱604 
۰ .0 .1971 .47 .261 701 .۱60۹ 
۱11 مقاله های بارت در باره‌ی تا تر برشت در نشر یه ی 0۸۷/6۵ 70006 در فاصله‌ی سال های 
۱۹۵-5 منتشر شدند؛ و بسیاری هم در کتاب رساله‌های انتقادی باز جاپ شدند. 
۰ ۰ ۳۱۱۱۵۸۰ ۵ ,8۲۱۱۵ ۲۰ .۱67 
45-۰ 0۵ ۱۵۱۸ .۱68 
۳۵ ۵۵۱ ۱ ۵۲۱۱۱۵۵۰ ۲۰ ۱609۰ 
در مقاله‌ی نخست. حایی زباد را «قلب بی‌شکلی» نمایشنامه‌ها خوانده است. زباك و 
مکالمه, شخصیت ها را پیش می‌برند: 
38-۰ 08۰ ۱6۱۵۰ 


۰ بررسی ساختاری متن 


۱۷۰ در اغاز این فصل به حدل بارت / پیکارد اشاره کردم. شرح این حدال ادبی در کتاب های 
بسیاری آمده است؛ از آن میان نگاه کنید به: 
15۱-۰ .۵0 ,۱9۵4 ۳۵۲۱۵۰ 4000۱۱۵ مررم۵ ,نعتل نه ۰ 
59-27 .۵۵ .۱977 .۵۱0 0۱۵۵۱۳۵۱۳۵۱۱۵۱ 4 م۱ ۵/۵ ۲۵0۷۱ ۰ظ 
۵ . حدل بارت/ پیکارد دیگران را هم به تدقیق نظریه‌های خود وادار کرد. همزمان با انتشار نقد 
و حقیقت بارت, سرژ دوبروفسکی کتابی در دفاع از بارت با عنوان نقد نووشابدی نو منتشر 
کرد. آندره آلماند کتاب چشم‌اندازهای نقد نو رانوشت و لوسین گلدمن کتاب وضعیت نقد 
درباره‌ی راسین را به سال ۱۹۷۱ در دفاع اربازت تشر کرد, 
4۰ ۰ ۵0۱۵ 9۸ ۵۲۱۱۱۵۵۰ ۱۰ ۱۳2۰ 
۷۵۵ ۵ ۱ ۵۵۸۱۲۵ ۱ ۹۱۱۵۱۵ 6۱۱/۵۸۱۵۱۱۵۱ ۳۸ 
لبته بارت به آثار مورون انتقاد دارد و همین کتاب او را « کهنه» می‌داند, که «به همین دلیل 
راه خود را به دانشگاه‌ها گشوده است.» بارت یاداور می‌شود که حمله‌ی پیکارد و دیگر 
«ناقدان فرهنگستانی » به درباره‌ی راسین به دلیل «مباحث روانکاویک» آن نبود آنان هرگز 
به کتاب مورون جنین نتاخته‌اند, بل «به دلیل سویه‌ی پیشاساختارگرایانه‌ی آن بود»: 
۰ ۲۵۸۲ ۱۵ 6 ۶۳۵۱ ۱ ۸۲۱۳۵۵۰ :8۸ 
4 0 ۵۵۸۱۵ 6۱ :۱۸۲۱0۵۵ ۱۰ ۱۳4 
9-۰ ۳۴۰ ۱۵۱۸.۰ ۱5۰ 
۰ .۴ ۱۸.۰/ ۱۳ 
۰ ۰ ۱۱۸.۰ .۱11 
۸. راز این شیوه‌ی درست ایفای نقش را روبر برسون, در سینماتوگراف دریافت. یکی از 
شاگردانش ران ماری استروب در دو فیلم خود اتون (بر اساس نمایشی از پیر کرنی) و مرگ 
امپدوکلس (بر اساس نمایش منظوم و ناتمام هلدرلین) این روش را به کار گرفته است. 
۹. ارت این نظر را تنها در مورد هنر پیشه‌های آثار راسین ارائه نکرده است. او در مقاله ای شرح 
داده است که از «شیوه‌ی» خواندن دیتریش فیشردیسکای خواننده‌ی مشهور باریتون و باس» 
آزار می‌بیند, حرا که او نیز حنان می‌خواند که گویی هر وازه در «لیدری» معنای قطعی دارد؛ 
معنایی که خواننده با آن اشناست. 
۰ ۵ ۷ ۵۸۲۱۳65۰ ۷۰ .۱80 
۰ ۳۵۲۱۱ ,۱۲۵۲۵۸۵ 0۵۷۱۱۵۲۰ ,9۵06 ۱۵۲۱۳0۵۵ ۰ ۱91۰ 
238-۰ ۵۵ ۷۵۰ 6 6 2۵۱۱ ۱۵ ,۵2۲۱۳6۵۵ 9۰ ۱920 
۰ .۴ ۱۸.۰] ۱93 
۱60-۰ .08 ۱۱۸.۰ ۱84 
6 0 .۱85 
0 ۱96۰۸ 
۰.5۷ جند سال پیش از نگارش ساد. فور به, لوبولا بارت در رساله ی نقد و حقیقت آهمیت رویاروی 


یادداشت ها ۰ ۲۷۱ 


لویولا با زبان را یاداور شده بود: 
0 0۱۱۷۵۱۵ 61۲۹۵ 02۲6۵۰ ۲۰ 
در همین متن, بارت به بحث ژرژ باتای در کتابش تجربه‌ی درونی اشاره کرده بود. باتای 
سخن مکالمهگوه‌ی لیل را از هروه بیان طابی جدا دافست. 
51-۰ .۵۵ ۲۵۸۲۰ 6۵ ۵۸ ۸۵ ,۵۲۱۳0۵۵ 9۰ ۱98 
۰ 0۰ ۱۵/۵۰ ۵۸۸۸۵ 5۵0/0 ۱۵۲۱۳۵۵۰ 9۰ ۱9۳9۰ 
.0 .۱982 ,۳۵۲۱۵ 0۱۱۷۰ .۰ ۱۲۵ ۱۵/۱۱۵ ۱۵۲۲۵ :فامرما عل معمجا اصرنق۹ .)۱90 
۰ ۰ ۵۲۵/۵۰ ۳۵۷۱۵ 5۵6 ۵۲۱۳۵۵ :9 ۱91۰ 
۰ ۴ .۱973 ,۳۵۲۱۸ ۱۵۲۱6۰ لا احاوام ۵ 3۵۳۱۳۵۵۰ 9۰ ۱92 
۰ ۰ ۷۵۷۲۰ 6۱۱6 2۲۵۲ 6 ,۵۲۱۱۱۵۵ 9۰ .۱93 
1۹ در زبان فرانسوی واژه‌ی ۵۸00۵::ا00هل يا خوشی و عیش باری اروتیک دارد که لذت 
۵ادندا0 فاقد آن است. خوشی وعیش برابرهای دفیقی نیستند. در زبان کوجه و بازار برابری 
دقیقتر یافت شده است. آن کس که می‌گوید از شنیدن قطعه‌ای موسیقی یا دیدن فیلمی 
«عشق کرده است» برابر دقیق (و مورد نظر بارت) را یافته است. 
۰ 0۰ ۱۵۵۰ 6 ۵/۵۱۱ ۱۰ :۲۱۵۵( ۰ ۱95۰ 
۰ 0 ,۷۵۸۲ 6 ۵ 9۵۱۱ 1,۵ و 0 ۱96۰ 
و این حکم در لذت متن هم آمده ات 
۰ 0 ,۱۵۲۱ ۱ ۵/۵/۱۲ ۵ 0۸۲۱۳5۵۵ ۲۰ 
۰ 0۰ ۱6۱۰ .۱91 
۰ ۵ ۱۵ 6 ص۵۵ 5۵۱۱۵۵۱۱۵۵۸۸۱۵۱۵ ٩۰‏ ۱98 
58-9۰ .۵0۵ ۱۵۱۵۰ ۵ ۵/۵۱۱۸ ۵ :۵۱۱۳۵۵ ۱۸۰ .۱99 
63-۰ .۵۵ ,زا داد ۵۲۱۳۱۵۵ ۸۰ 200۰ 
۰ ۴ ۲۵۷۲۰ 6 ۵ 806۷ ۱۵ :۲۱۳۱۵۵:ظ ۷۰ .201۰ 
0۰ ۵۵۲۱۱ ,۱۱ فا ۵۵۱۵۵ :۵۲۱۵۵ ۷۰ .202 
قولی که نقل کردم پشت حلد کتاب نوشته شده است. 
۳. . گفتگودر باره‌ی سینما با ژاک ریوت و میشل دولاهای: 
27-۰ 00۰ ۲۸۱۰ ۱ ۵۱۱و ۲۵ :۵۲۱۳0۵۵ ۷۰ 
۱٩۰ ۵۲۱۱۵۵۰ 6۱۱۱۱۹۱۱۵ ۵ ۲۵۸۱6۰ 0۰ ۰‏ 204 
۰ ۰ ۱۱۸.۰ .20۰ 
۱1۰ 00۰ 5/۸2۰ ۳۵۲۱۳0۵۵۰ ۱۰ 206۰ 
۰ ۰ ۱۱۱۱۱۵۰ ۱۵/۱ ,۳۵۲۱۵۵۵ ۰ 201 
در همين مقاله‌ها, بارت نوشت که ادبیات بی شک با پرسشی معناشناسیک رویاروست؛ اما 
«پرسش اصلی جنین نیست: معنای حهان جیست؟ يا آبا حهان معنا دارد؟ بل جنین است: 
اين هم حهان, آیا معنایی برای آن هست؟» (ص ۱۹۰). 


۲۳ بررسی ساختاری متن 


رک 


2) 


۹ البته که این نسبت روانشناسی زرُرفنا و هرمنوتیک فراتر از آثار کارل گوستاو بونگ می رود. 
ما باید به تاکید گفت که آثار بونگ از مهمترین ریشه‌های هرمنوتیک مدرن است. هر حند 


اهمیت این نکته هنوز دانسته نشده است. نگاه کنید به: 
,۱۱7-۵ ۱۱-24 .۵۵ ۱978 ۵۱۲۱۰ ۵۱۱ ۱۱۵ ۵ ۷۱۱۵۵۵ بل باصن ]6۰ 
۰ 0 ۲۵۸۲۰ 0۱۵ ۵۸۱ ۱,۰ 0۵۲۱۳۱۵۵۰ ۸۰ 
۰ ۰ ۱۱۸.۰ 
0 
۰ 0 ,۲۸۸۲ 1 9۵۱ ۵ ۱۵۱۱۱۵۵ 9۰ 
۰ 0۰ ۱۱۸.۰ 
۰ ۰( 10۷.۰ 
۰ 0۰ ۱۷۷۸.۰ 
۰ ۰ ۱۸.۰ 
۰ ۰ ۱۱۱۵۱۱۲۵۸۱۲۰ ۱0۵۱ ۱۱ ۵ق۱۵ :۱۵۲۱۵۵ :۱ 
۰ ۰ ۱۸ 
۰ 0۰ ۱6۱0۰ 
۰ ۰ ۱0۱۰ ۱ ۵۸۱۸ ۸۵ 0۸۱۲۱۵۵۵ ۱۰ 
0۰ .0 ۱۱۸.۰ 
۰ .0 0۱۱۱۵۸۱۵۱۱۲۰ 0 اک ۲۲۵8۵۱۵ :۵۵۱۵ ۱۰ 
264-۰ .0۵ ۵۸۲۰ 6 ۵ ۵۸۱ ۲,۵ ,۵۲۱۵۵ ۷۰ 
۰ ۱ ۸ ۵۱ ۵/۱8۵ ۵ ۲(۵۱۱۱۵۱۰] .آ 

پیشگفتار بارت در نشریه ی رير هم جاپ شده است: 


۳ / 


لذت نقد ۲۷۳ 


لذت نقد: تودورف 


ادبیات یا همه جیز است. یا هیچ جیز. 


ررر بانای 


۱ 
تزوتان تودورف به سال ۱۹۳۹ در صوفیه‌ی بلغارستان به دنیا آمد؛ به سال ۱۹۲۳ به فرانسه 
سفر کرد و از آذ پس آنجا زندگی کرد اما همواره خود را در فرانسه بیگانه یافت. در 
پیشگفتار آخرین کتابش ما و دیگران؛ اندیشه‌ی فرانسوی درباره‌ی گوناگونی انسانی شرح داد 
که نخستین بخش کش را در بلغارستان و زیر حاکمیت رزیم استالینیستی گذراند و از 
همان ایام زند گیش (جون سایر محکومان) دو پاره شده بود: پاری اجتماعی که تابع استبداد 
بود و پاری فردی که دیگرگونه می‌اندیشید.۱ سپس به فرانسه رفت و آنجا همچون یک 
خارجی زندگی کرد. از این‌ری همواره تماین دیگرگونه شدن و تقسیم درونی آدمی 
درونمایه‌های اصلی اندیشه اش بود و هست. یکبار اين مایه‌ها را در کتابی با عنوان فتح 
آمریکا: مسأله‌ی دیگری طرح کرد" اما کار اصلیش در این زمینه را در ما ودیگران به پایان 
برد. تودورف از سال ۱۹۹۸ به عنوان پژوهشگر در «مرکز ملی پژوهش های علمی فرانسه» در 
زمینه‌ی زبان و ادبیات کار کرد و کتاب های زیادی منتشر کرد که بیشتر آنها به زبان‌های 
دیگر ترجمه شده‌اند. تودورف نقش مهمی در ترجمه و معرفی آثار فرمالیست‌های روسی و 
وه یال هشن تداشتی روش تطامذار و دقیق کرش شرا وی ساب 
نگارش و روش بیان ویژه اش سبب شد که بررسی ساختاری متن اعتبار کنونی خود را پیابد؛ 

هرچند او هرگز کارش را محدود به دفاع از مکتبی خاص نکرده است.۴ 


تودورف در کتاب نظریه‌ی ادبی دو گرایش اصلی را در خواندن متون ادبی از یکدیگر جدا 

۱ م9 ۳ 1 ۲ 
دانست. کرايش نخست در خود متن ادبی, معنا را می‌جوید؛ دیگری هرمتن را همچون بیان 
ساختاری تحریدی می‌یابد. " تودورف مورد نخست را تاویل متن می‌خواند و عناوینی حون 
تقسی توضیح متن, خواندن و نقد را مترادف با آن می‌داند. هدف این روش یافتن یکی از 
معناهای متن است. تودورف همحون بارت به معنای یکه‌ی متن بی‌باور است: «متن در 
حریان دو بار خواندن یکسان نمی‌ماند؛ در هر بار خواندن معنایی تازه می یابد».۵ و این علیه 


۶ بررسی ساختاری متن 


پوزیتیو یسم در علوم احتماعی است که معنای نهایی و قطعی را می‌حست. معنای نهایی 
نه اینکه دست یافتنی نیست, پل اساسا وجود ندارد. گرایش دوم» اما در جارجوب کلی 
«علم» جای می‌گیرد: موضوع مرکزیش نه توصیف یا یافتن معنای اثر ادبی خاص و منفردی» 
بل دستیابی به آن فوانین همگانی است. که متن خاص هی تما تا درود این 
۳ دوم می‌توانیم شکل های متعددی بیاییم: تحلیل‌هایی که استوارند به روانکاوی؛ 
حامعه‌شناسی و پایه‌ی آنها نیز بر تاریخ عقاید است. این تحلیل‌ها را کسانی انجام می‌دهند 
که اساسا به منش مستقل متن ادبی باور ندارند و متن را بیان قانون‌هایی می‌دانند که خارج 
از اثر وحود دارد. و به روا حامعه با (روح انسانی» مرتبط می‌شوند. هدف نهابی 
بررسی ‏ یافتن شیوه ای افنتت: 2 اثر ادبی در آن ی ((حیزی حارج از خویش» است. 
ماهیت جنین تحلیلی بسته به‌اینکه به کدام سخن (روانکاویک, حامعه‌شناسیک و...) 
وابسته باشد تفاوت می‌کند. شباهت این روش به «علم» در اين است که موضوعش نه 
پدیداری خاص, بل فانونی خاص است. نظریه‌ی ادبی, همواره در محدوده‌ی این توازی 
تاویل و علم جای داشته است. این نظربه در پی معنا نیست, بل قوانین همگانی را 
می‌جوید» قوانینی که بر زایش هر اثر حاص حاکمند. سخن نقادانه در تقابل با علوم, آن 
قوانین را صرفاً درون خود ادبیات می‌جوید. نظریه‌ی ادبی, بدین‌سان هم «تحریدی» است 
و هم «درونی ». موضوعش ویژگی های سخنی خاص است که سخن ادبی خوانده می‌شود. 
ثر بیان (یا بازتاب) ساختاری تجریدی و همگانی است, و این ساختار نه اثر موحود» بل 
«آثار محتمل» را دربرمی‌گیرد» نه اثر ادبی بل «ادبیّت» اثر را.۶ هدف نظریه‌ی ادبی 
دستیابی به نظریه ای است در مورد ساختار و کارکرد سخن ادبی . 

در مقاله ای با عنوان «حگونه خواندن» تودورف سه گونه خواندن متن را از یکدیگر حدا 
کرد: خواندن طرحریزی شده, خواندن تفسیری و خواندن خوانا با نظریه‌ی ادبی.۲ شیوه‌ی 
طرحریزی شده, گونه ای از خواندن است که متن به پاری گونه‌ای راهنما و اصولی خارج از 
خود, خوانده شود. مثلاٌ به راهنمای زندگی یا روانشناسی مولف, يا به راهنمای تاریخ 
تکامل حامعه, یا بنا به اصول آیین نظری خاص. در این شیوه می‌توان از متن به هر چیز خارج 
از متن گریز زد. شکل کاملتری از شیوه‌ی طرحریزی شده, اسلوب تفسیری است. شکل 
دقیق آن خواندن و شرح حمله به جمله‌ی متن است. هر لحظه‌ی خواندن در این شیوه آمیزه ای 
است از متن و واقعیت‌های خارج از متن, هرجند آغازگاه کار متن است اما گونه‌ای 
سنجش مداوم متن با «غیر متن» در هر لحظه یافتتی است. گونه‌ی سوم, شیوه‌ی خوانا با 
نظریه‌ی ادبی است که در بایان کار خواندن, اصولی همگانی را که در متن حضور دارند 
کشف می‌کند, اما نه از این راه که از آن اصول آغاز کند با در کاری خاص آنها را حستحو 


لدت نقد ‏ ۲۷۵ 


کند, بل از راه محدود کردن دامنه‌ ی خواندن به متن و بررسی ساختاری آن. تودورف 
پیشنهاد می‌کند که اين شیوه را به گونه‌ای مطلق خواندن بنامیم. خواندن خود کاری است 
نظامدار و هدفش شناخت مناسبات درونی عناصر متن است. خواندن از استقلال متن آغاز 
می‌کند و به آن وفادار می‌ماند." اما شیوه‌ی طرحریزی شده درست برخلاف. از وابستگی تام 
متن به دنیای خارج آغاز می‌کند. می‌توان گفت که شیوه‌ی تفسیری, در میانراه این دو قرار 
دارد. تفسیر در واقم خواندن متن از راه «یاره پاره کردن» آن است و خواندن گونه‌ای تفسیر 
نظامدار است که کل متن را موضوع کار خود فرار می‌دهد. خواندن از حنبه‌ی استثنایی و 
ویره‌ی متن می‌گذرد و سرانجام به این حکم می رسد که فص یکه نیست, هرجه هم 
وزنه‌ی عناصر ویرهاش سنگین باشد. 
تاویل در حکم حستجوی متنی دیگر است که پشت متن مورد بررسی پنهان شده باشد. 
خواندن ضرورت این جستجورا می‌پذیرد؛ و اين وحه مشترک روش بررسی ساختاری متون با 
هرمنوتیک ادبی است. تاویل کننده اما این نکته را قبول ندارد که متن «معنایی متمایر» 
دارد. می‌نحواهد از راه تحلیل مناسبات درونی متن به شکل دیگری از معنای کلی که در متن 
بنهان است دست يابد. به همین دلیل خواندن قاعده‌ای «علمی» ندارد که همواره درست 
باشد. هربار خواندن به گرینش و داوری شخصی خواننده وابسته است. خواننده (یاناقد, یا 
نظریه‌پرداز ادبی ) می‌تواند جنبه هایی از متن پیجیده را به خواست خود برحسته کند. رسمی 
«ابدی و دگرگونی ناپذیر» وجود ندارد تا کار خواندن را آسان کند. انواع کوا کون عوانات 
ناشی از گونه‌های متنوع گزینش خوانند گان است. تودورف می پذیرد که سرانجام نمی‌توان 
گفت خواندن حاصی از یک متن, درست است با نادرست؛ تنها می‌توان دانست که کدام 
شکل خواندن کاملتر است. و اين نکته فصل مشترک نظریه‌ی تودورف با هرمنوتیک مدرن 
اس 
بر خواندن از توصیف حداست." بسیاری می‌پندارند که خواندن متن به شیوه‌ی تحلیل 
ساختاری همان توصیف متن یا شناخت روش بیان آن است. البته, بی‌شک, دانستن روش 
تسوبی ناوشا نمی شود نمونه‌ای کلاسیک 
چون بررسی یا خواندن شعر «گربه‌ها»ی بودلر که یا کوبسن و لوی استروس ارائه کرد انده 
نشان داد که خواندن از توصیف به معنای شناخت روش بیان شاعرانه, آغاز می‌کند, اما فراتر 
از آن می رود ./ تودورف میان خواندن و توصیف سه وحه تمایز قاثل شد: ۱) توصیف از پیش 
جنین فرض می‌کند که مقوله‌های سخن ادبی ثابت هستند. تنها ترکیب آنها در هر متن, تازه 
و متفاوت از ترکیب‌های دیگر است. اما خواندن, هر متن را نتیجه‌ی مقوله‌هایی می‌داند که 
در «محموعه» یا کل دگرگونی می‌آفرینند. ۲) توصیف مقوله‌های ز بانشناسیک, هر متن را 


به گونه ای خود کار در حذ ادبی نظم یافته می‌شناسد (دارای همان نظمی که در «زبان» 
داراست). خواندن, اما در هر متن نظمی تازه می‌یابد. ۳) در توصیف, نظم موجود عناصر 
متن - نظم نحوی یا زمانی - بی آهمیت است. و هدف ارائه‌ی نظم دیگری است. برای 
خواندد وم بخش کار نا درونمایی یا شالوده‌ی ۱ بیست ‏ و نظم 
عناصر در متن آغازگاه و پایه‌ی کار آن است. تودورف؛ اما, هرگز خواندن را جایگزین در 
شیوه‌ی طرحربزی شده یا تفسیری نمی‌کند. او به استقلال این سه باور دارد» ضرورت دو 
روش دیگر را به خوبی می‌شناسد و به گونهای مناسیت میان آنها می‌اندیشد. 

به گمان تودورف» درک نسبت میان زبان و متن نکته‌ی اصلی در نظربه‌ی ادبی 
است. او جندبار حمله‌ای از پل والری را نقل کرده است: «ادبیات, گونه‌ای گسترش و 
کاربرد پاری از مشخصه‌های زبان است و نمی‌تواند جیزی جز این باشد». " تودورف کار 
نخود را روشنگری و شرح این جمله‌ی والری دانسته است. همین واقعیت که ادبیات, هنری 
استوار به کلام است. پژوهشگران را در جریان سده‌ها نا گزیر به شناخت «نقش عمده‌ی 
زبان در سخن ادبی» کرد. در حکم والری ز بان به مثابه الگو وجود دارد و نه همجود ایزار. 
امروز بذیرفته شده است که انسان خود را «از راه زیان شکل داده است» و الگوی ریاد 
سرمشق بسیاری از کنش های ادمی بوده است. به گفته‌ی امیل بنونیست «اشکال زبانی 
همه‌ی نظام نشانه ای را تعیین کرده اند» ۱۱۱ و هنر کلامی -به دلیل و کش در کار برد 
زباد- از این فاعده جدا نیست. زباد اینحا هم الگویی تجریدی است و هم ابزار است. 
اتتاتعاق عیاش یت که آسامی الک رال تا تاه بافیم نا وان 
گستره‌ای است که پژوهش در آن روشنگر پاری از مشخصه‌های ناشناخته و پنهان زبان 
است. کار رومن یا کوبسن فهم تاثیرگذاری متقابل «نظریه‌ی ادبی» و ز بان بر یکدیگر بود. 
فرمالیست های روسی کار خود را «شناخت دک و های روش شناسی ادبی که همخوان با 
دگرگونی های زبانی هستند» معرفی کرده بودند و شکلوفسکی» یکی از نخستین مقاله‌هایش 
را به این موضوع اختصاص داده بود.۱۲ شکلوفسکی گونه‌ای همانند میان دستور زبان و 
دستور داستان بافته بود. تودورف هم وفتی به کاربرد احزاء درونی «نظر به‌ی بیان» در 
ادبیات پرداخت, زیرتائیسر شکلوفسکی و دیگر فرمالیست‌های روسی بود. او به کار برد 
نامتعیّن افعال در زبان هرروزه و ادبیات مدرن اشاره کرد و از رمان‌های میشل بوتور به عنوان 
مثال, نام برد. آثاری که باید در حکم آغاز ژانر ادبی تازه‌ای دانسته شوند: خواننده را 
جشم انتظار واه ای باقی نگاه می‌دارند و واژه ای دیگرونامنتظر را به کار می‌گیرند. تودورف از 
کاربرد اشکال دیگر مجازها و شگردهای «نظریه‌ی بیان» در ادبیات نیز یاد کرده است: 
تشابه معنایی واژگان در «دستور داستان» دو یا جند شخصیت را در یکی گرد می‌آورد. 
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کار برد جندمعنایی یک وازه» در آثار راسین شخصیتی را جند گونه می‌نمایاند. در د کامرون 
موقعیت دو شخصیت. براثر دگرگونی وضعیت, معناهای تازه‌ای می‌یابد, نکته‌ای که در 
کار برد زبانی» نمونه‌های بسیار دارد: دگرگونی معنای جمله ای بر اساس زمینه‌ی کاربردی 
ان, یا استوار به موقعیت های متفاوت. ۲۳ در زبانشناسی بنا به بحث بنونیست «معنای واژه, 
توان آن است برای ترکیب شدن باواحدی دیگر که در حی کاملتر قرار دارد.» یا به بیان 
دیگر معنای واژه از ترکیب‌هایی که در آنها می‌تواند کارکرد زبانشناسیک بیابد تعیین 
می‌ شود بعنی «معنای واژه محموعه‌ی مناسبات ممکن ان با سایر واژگان است»».۲۲ در 
کلام ادبی نیز معنا از سایر مشخصه‌هایی که می‌توان آنها را «تاویلی» نامید جدا می‌شود؛ و 
صرفاً در «توان ترکیبی » آن دانستنی است. در زبانشناسی محدوده‌ی حمله تعیین کننده‌ی 
معنای واژه است, و در کلام ادبی بیان نهایی (سخن) روشنگر معنای نکته‌ای آغازین 
است. به اين ترتیب» تمامی از محدوده‌ای است که حمله‌ای کوتاه در ربانشناسی همان 
محدوده را تشکیل می‌دهد.*۱ در نظریه‌ی ادبی» همواره معنا را از مجموعه‌ی اثر (به معنای 
آن قلمرو معیین و خاصی که در زبانشناسی می‌تواند حتی حمله‌ای بسیار کوتاه باشد) به 
و می‌آوریم و در نقد ادبی همواره تاویل های واحدهای سخن ادبی را از محموعه‌ی اثر 
استنتاج ۲ 

امیل بنونیست دو حد متمایز از کنش با ارتباط گفتاری را تعیین کرد: سخن و 
داستان.۱۷ او معتقد بود که این دو حد از درگیری گوینده (یا نویسنده, یا سویژه) در روایت 
تعبین می‌شوند. در داستان وآقعیت‌ها و حوادث در زمان رخ می‌دهند؛ و راوی یا گوینده یا 
نویسنده با سویژه در آن دخالت و شرکت ندارد. اما در سخن منطق لزوماً زمانمند نیست؛ و 
گوینده در کنش ارتباط شرکت دارد و نیّت او در تاثیر نهادن بر مخاطب اهمیت دارد .۱۸ 
تودورف در مقاله‌ی «زبان و ادبیات» در تایید تمایزی که بنونیست ایحاد کرده, حمله ای از 
پروست را مثال اورد و نشان داد که در این حمله‌ی نسبتاً طولانی تنها جهار واژه‌ی نخست 
به حد داستان تعلق دارند. سپس سخن آغاز می‌شود. تودورف نتیحه گرفت که هر متن به 
گونه‌ای ناگزیر ترکیبی از این‌دوست. هر متن و هر گزاره, کنشی روایی است. گونه‌ای 
بیان زبانشناسیک واقعیت پس دارای ساحتی «د استانگونه» است. در خواندد هر متن 
یکی از اين دو جنبه به سود دیگری - معمول- نادیده گرفته می‌شود.۱ فرمالیست‌های 
روسی نیز به این نکته توجه داشتند: آنان در تمامی متون و اشکال سخن, داستانی می یافتند 
که مجموعه‌ی نهایی و بیان ناشده‌ی اجزاء است. و این داستان را از طرح متمایز می‌کردند 
که این دومی مناسبت خاصی است که راوی (فاعل, نویسنده, گوینده) به این حوادث 
می‌دهد ؛ یعنی تمایر میال رخدادهای رند گی راستین و «زندگی داستانی)) در دل خود کنش 
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روایت نهفته است. هر روایتی دارای اين ماهیت دوگانه است» در هر روایتی واقعیت دو 
شکل دارد: واقعیت آن‌سان که بر شخصیت‌ها اثر می‌گذارد. و آن‌سان که در مناسبت 
دوسویه‌ی گوینده - شنونده درک می‌شود. اين تمایز سخن و داستان ما را به نکته‌ی مرکزی 
«دید گاه» می رساند : ۳9 که در روایت داستاد می‌گو ید : من » در وآقع و سجن نیست » 
یعنی سویژه یا راوی کنش و ارتباط گفتاری نیست. او تنها شخصیتی است در داستان» 
حدا از هر ِ" که در ان داشته باشد و با کاربرد «من» صرفاً طیت) سس ی 
می‌یابد. اما من دیگری را هم می‌توان یافت. آن من نادیدنی که روایت می‌کند, آن سویژه یا 
نو بسنده‌ای ۳ فلم بر کاغذ می‌گذارد و مثلا می‌نو بسد: «مدت‌ها حه زود می‌خوابیدم ...» 
تودورف» سپس بحثی درباره‌ی حایگاه راوی (همحود دانای کل؛ همحود یکی از 
شخصیت ها اما در واقم همحون دانای کل؛ با همجون شخصیتی و به‌راستی محدود به حدّ 
دانشس او) ارائه می‌کند. بحثی که فراتر از مباحث «نقد ادبی انگلوسا کسون» (به‌ویژه در 
آیین «نقد حدید») نمی رود و در سخن آن نقد «پرسش دیدگاه» خوانده شده است. 


۲ 


تودورف برخلاف بارت معمولاً به سراغ مهمترین مسائل نظری می‌رود؛ در او آشکارا 
گرایشی به نظربه‌پردازی ادبی وحود دارد. گونه‌ای عشق به «نظام». به نظریه و به ارائه‌ ی 
احکام کلی. اين وسومه‌ای است که بارت همواره از برابرش می‌گریخت و میراث 
فرمالیست های روسی و به‌ویژه باختین است. تودورف در رساله‌ای کوتاه, به شیوه‌ای 
نظامدار و دقیق, نظریه‌ی ادبی ساختارگرایی را تشریح کرده است؛" و یکی از دو 
نویسنده‌ی دانشنامه‌ای درباره‌ی علم زبان است که ستایش بسیاری از زبانشناسان را 
برانگیخته است.۲۱ در آثار تودورف گونه‌ای روحیه یا منش سده‌ی هجدهمی, خوانا با روح 
دانشنامه‌ی مشهور دیدری دالامبر یافتتی است که بی‌شک. به ارج ساختارگرایی افزوده 
است. شماری از موضوع های بررسی تودورف «کلی» هستند: مفهوم ادبیات, معنای نماد 
در سخن ادبی, زانرهای ادبی, دلالت در سخن ادبی و... نکته اینحاست که او در 
پزوهش هایش در مورد اين مسائل کلیء همان دقت و ریزبیغی یک مقاله نویس را از خود 
نشان داده است. و تحلیل مثال‌هایی که می‌آورد بیشتر راهگشاست تا تعمیم‌های نظری که 
سرانجام ارائه می‌کند. مقاله‌ی «مفهوم ادبیات» مثال خوبی است." در اين مقاله تودورف 
نشان داد که مفهوم ادبیات در غرب نکته‌ای جدید است و پیشینه‌ی پیدایش آن به سده‌ی 
هجدهم می‌رسد. پیشتر واژه‌ای وحود نداشت که تمامی تولید ادبی را بیان کند و 
فز کیرد هرحند واژه یافت نمی شد اما مفهوم آن وحود داشت. یک راه برای شناخت آن 
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ممهوم استفاده از «روش کارکردی» بود: تمامی فرآورده‌های ادبی گوهر مشترکی دارند و 
کارکردهایی ویره‌ی خود. تا امروز این روش کا رزوی مورد استفاده دارد. تودورف نوشت 
که وقتی مارتین هید گر حکم می‌کند: «هنر نمایش واقعیت است» یا «شعر بنیان هستی 
است به یاری کلام» درواقم از همان روش کارکردی استفاده کرده است. اين روش 
دامنه‌ی کار را به «شاهکارها» محدود می‌کند, یعنی به آثاری که فرض می‌شود « گوهر 
هنری» دارند.۲۳ خود هید گر نیز هرگز پنهان نکرده است که موضوع کارش «هنر برحسته» 
است. در برابر» روش تحلیل ساختاری قرار دارد؛ یعنی شناخت هریک از حنبه‌های تولید 
سخن ادبی از راه تحلیل مناسبات درونی عناصر ساختاری آنها. راه کلاسیک شناخت آثار 
ادبی کار برد مفهوم ارسطویی «تقلید» است. ادبیات تقلید وأقعیت عینی از راه ز بان است و 
نقاشی تقلید آن واقعیت از راه نگارگری است. به این اعتبار ادبیات و هنر به معنای آفر ینش 
واقعیت تازه هستند. ارسطو در نظربه‌ی ادبی بیان شعری را هم ارز آفریده‌هایی می‌داند که 
«به پاری رنگ ها و چهرها» حاصل شده است.۲" تقلید موجد فاصله و تمایز مان موضوع و 
اثر («وآقعیت عینی » و «واقعیت هنری») است. فرگه با تکیه به این نکته می‌گفت که متن 
ادبی نه راست است و نه دروغ بل «داستانگونه» است. منش «داستانی » شاید در مورد 
رمان و انواع بیان روایی کارا باشد, اما شعر را که اساسا به واقعیت بیرونی مرتبط نمی‌شودء 
با این «منش» سروکاری نیست. همچنین در مورد پاری از انواع بیان ادبی نیز «داستان» 
مفهوم کارایی نیست: دعاها: مدیحه‌ها, ضرب المثل ها یاری لطیفه‌ها و... تمامی 
آفریده‌های ادبی لزوماً داستانگونه نیستند و تمامی داستان‌ها هم مواردی ادبی محسوب 
نمی‌شوند. آن «موارد یا مثال های روانکاویک» که فروید «روایت» می‌کند» باید راست 
باشند تا خدمتی به نظریه‌ی او و نیز به کشف حفیقت بکنند. نقد به تقلید سابقه‌ی طولانی 
دارد. تودورف در کتاب نظریه‌های نماد به این موارد پرداخته است؛*" نکته‌ی مهم مناسبتی 
است که تودورف میان مفهوم ادببات و «شیوه‌ی بررسی ساختاری» برقرار کرده است. 

یکی دیگر از آن موارد «کلی» که تودورف موضوع کار خود قرار داد, دستور داستان 
بود. ۲۴ کار او در اين زمینه تا حدودی به کار برمون و گرماس نزدیک است؛ درحالیکه آنان 
شناخت «ساختار روایی » را موضوع پژوهش خود قرار داده بودند, تودورف تلاش کرده است 
تا سازوکار روایت را دریابد. آشکارا واژه‌ی دستور که تودورف به کار گرفت راده‌ی تشابه با 
(«دستور زبال» در مباحث زبانشناسی است. پیش از تودورف. فرمالیست های روسی به این 
نکته توحه کرده بودند. آنان دو شکل اساسی را در ترکیب داستان‌ها از یکدیگر حدا دانسته 
بودند: ۱) شکلی گشوده که در آن رخدادها پیدر پی می‌گذرند, به‌سان سلسله حوادثی که 
فهرمان با آنها روبرو می‌شود, همجون دن کیشوت و روکامبول و بولیسس جیمز جویس. 
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۲) شکل بسته که با درونمایه ای اصلی آغاز می‌شود و طرح همپای تکوین آن درونمایه پیش 
می‌رود, و سرانجام به پایان می‌رسد. هرچند که می‌توان سلسله‌ای حوادث فرعی هم یافت 
که در حریال داستال پیش می‌آیند, اما منطق داستان تن آن درونمایه‌ی مرکزی است. 
از این دسته می‌توان ادیپ سوفوکل یا آموزش احساساتی فلوبر را مثال زد. به نظر تودورف در 
آغاز داستان گونه‌ای پيشنهاده (یا نطفه‌ی نتیحه) وحود دارد که در پایان داستان آشکار 
می‌شود (نحقق می‌یابد) و داستان گذر از این پیشنهاده‌ی آغازین به آن تحقق واپسین است. 
فاعده‌ی اصلی در دسته‌ ی نخست همیاری حوادث و تواری است, فاعده‌ی اصلی در دسته‌ ی 
دوم فرودستی و فرادستی زونه یک رگن است. این قاعده‌ها به گونه ای دیگر هم 
در داستان‌ها به کار می روند. ویکتور شکلوفسکی نشان داده است که توازی شخصیت ها در 
جنگ و صلح وحود دارد (توازی ناپلئون/ کوتوزف, توازی شاهزاده آندری/ پیر بزوخف ) و 
فرودستی در آنا کارنین ( استیوا در مقامی فرودست خواهرش و...)"" توازی, ضدیت و 
درجه‌بندی, «همانندهایی در واحدهای زبانشناسی دارند» و اين تا کید شکلوفسکی. یاداور 
اشاره‌ای است که پیشتر از بنونیست آوردم. 

نظر به‌ی تودورف درباره‌ی «دستور داستان» در مقاله‌ای با همین عنوان امده 
است.۲۱ اما شرح بیشتر و تدقیق سویه‌های نظری ان را باید در دو کتاب تودورف جستجو 
کرد که بررسی رمان مشهور دلبستگی های خطرنااک و بررسی داستان‌های د کامرون است.۲۹ 
در مقاله‌ی «دستور داستان» تودورف از این نکته آغاز کرد که زبانشناسی همواره در پی 
شناخت دستور زبان نهایی و همگانی بود که فراسوی تمایز زبان‌ها قرار گیرد و ساختار 
نهایی آن‌ها محسوب شود. با طرح مناسبت روایت و زبان, اندیشه‌ی یافتن دستور داستان 
مطرح شده است. نخستین دشواری در این راه از پاره‌های یک سخن پدید می‌آید. بینش 
معناشناسیک در مورد بخش های سخن باید تمایز تعریف و نام را در نظر بگیرد. ((تعر بف 
نوعی» مثل کودک, موحودی را که دارای منش‌های حسمانی خاصی است؛ مطرح 
می‌کند, اما نام کودک. اين منش‌ها را به گونه‌ای انضمامی (مشخص) می‌شناساند. در 
داستان با کار برد هرگونه تعریف (نام‌های عام) باز مش های مشخصی مطرح می‌شود. اگر 
بگوییم («شاه فرانسه به سفر رفت» بعنی می‌د انیم که آدمی شاه فرانسه است و آن آدم به سفر 
رفته است. در واقع شاه فرانسه نه نامی عام بل نامی خاص می‌شود. فاعل دستور زبان 
همواره از هرگونه تعیّن رهاست, اما فاعل داستانی نمی‌تواند از تعیّن ها رهایی یابد. هر کنش 
در قاعده‌ی دستور زبانی «فاعل - فعل - مفعول» یا «موضوع - محمول» سویه‌ای نامشخص 
دارد, اما هر کنش در قاعده‌ی نهایی داستان (یعنی گذر از موقعیت پایدار نخست» به 
موقعیت پایدار دوم) سویه ای مشخص می‌یابد. در داستانی از دکامرون به نام «خمره» زن 
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شوهرداری به نام («په‌رونلا» معشوقی نیز دارد. هر حند دو مرد نامی ندارند, اما در داستان 
نقش های ویژه‌ی خود را دارند و با صفاتی مشخص می‌شوند؛ همجنان که خود په‌رونلا. 
مهمترین صفات دو مردء حقوق انهاسشت که در حموق به‌رونلا دیده می شود. به‌روئلا حقٍ 
عشقباری با کی از مردان را دارد, و با دیگری ندارد. تلاش او برای دستیابی به حمی که 

| بحم عم ِ ِ ۳ ۲ 
ندارد گذار و د کرگونی داستان .| از موقعیت نخست به موفعیت دوم موحب می شود. به رونلا 
با کنش خود موقعیت نخست را نایایدار می‌کند (همیای شکستن قانون و قاعده‌ای که حقوق 
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او را تعیین می‌کرد) نکته اینحاست که اکر بوکاجیو به‌رونلا را همسر یا زن می‌خواند حیزی 
تقاوت نمی‌کرد» در داستاد نام‌های خحاص و عامی به هررو به موحودی مشخص باز می‌گردند 
په‌رولا کنش خرید خمره‌ای - کاری مشروع و پذیرفتنی- را به جای کنشی ممنوع و حرام 
«حا زده است.» انگار بنا به واعده‌ی بوکاحیو آرادی غریزه بذیرفتنی است. اکنون به باری 
پاره‌های جداگانه‌ی داستان دانسته می‌شوند. یعنی نام خاص, فاعل و موضوغ را 
بت ۳ 
۳ ص 

برخحلاف تمایزهای اشکار دستور زبان و دستور داستان, نا گزیریم در دستور داستان 
نیزه بیش ار انکه داستاد را وصیف کنيم باره‌های آن را ار دید گاه صوری از هم حدا 
کنیم. صرفاً از راه قیاس نظام نشانه‌های داستان با زبان که نظامی دیگر از نشانه‌هاست 
می‌توانيم منش های ویژه‌ی داستاد را بشناسیم و آن را توصیف يا تاویل کنیم ,۲ این 
سا صوری ار باره‌های خحاص داستان حیست؟ تودورف نوشته ات 


داستانی آرمانی با وضعیتی بایدار آغاز می‌شود. سپس نیرویی تعادل آن را برهم 
می‌زند. موقعیت ناپابداری ایجاد می‌شود؛ با کنش معکوس آل نیرو, حالت پایدار 
باز پدید می‌اید؛ این حالت پایدار دوم همانند حالت نخست می‌نماید, اما اين دو 
هرگز یکسان نیستند. پس در داستان دو فصل وجود دارد. فصل وضعیت ها (پایدار 
و ناپایدار) و فصل گذار. گونه‌ی نخست به گونه‌ای نسبی ایستا و می‌توان گفت 
مکزّر است: گونه‌ای از کنش می‌تواند به شکلی پایان‌ناپذیر تکرار شود. فصل 


دوم اما, اساسا نو دست و یک بار وحود دارد. نه بیشتر. 5 


۳ ۰ 5 یم ۲ ۲ ۰ 
نودورف در مقاله‌ی دیکُری با عنوال «دگرگونی روایت» فصل گذار را دقیقتر توصیف کرد و 
شرح داد که گذر آمیزه‌ای از تشابه و تمایر یت 


۳۴ بررسی ساختاری متن 


مناسبت ساده‌ی رخدادهای متوالی داستان نیست: حوادث باید احزاء یک واحد 
باشند, یعنی در نهایت با یکدیگر عناصر مشابه داشته باشند. اما اگر تمامی 
عناصر همانند یکدیگر باشند, دیگر داستانی در کار نخواهد بود؛ جرا که دیگر 
حیزی برای روایت بافی نخواهد ماند. پس گذار همنهاده‌ای است از تمایر و 
تشابه, دو رخداد را به یکدیگر بیوند می‌دهد, بی‌آنکه آنها همانند کی نز 
همحون «وحدتی دوحهره» کارکردی است از دو معنا:.تشابه و تمایز را یکسا 


در بر دارد. ۲۳ 


۱ ۳-۳ ِ 
اکنون با توحه به اهمیت «دوران گذار» می‌توانیم به حنبه ای خاص از «دستور داستان» 
توحه کنیم. تودورف در مقاله‌ ی «داستان ادمیان» می‌نو بسد: 


حکمی را درنظر بگیریم: «الف» ب را دید.» برای هنری حیمز الف مهم است 
و برای شهرزاد راوی قصه‌های هزار ویکشب ب مهم است. در داستان استوار به 
روانشناسی, هر کنش روشنگر شخصیت فاعل است. و بیان و علامتی به حساب 
می‌اید. اما داستان غیرروانشناسیک, برخلاف, راستای خود را با کنش ها 
نمی یابد. کنش ها در خود مهم هستند, اما به کار شناختن منش خاصی به عنوان 
علائم نمی‌آیند. هزار ویکشب را می‌توان ادبیات «محمول» خواند, جرا که در آن 
همواره تکیه بر محمول است و نه بر موضوع ... هرجند که روایت سندباد بحری را 
اول شخص مفرد بازگومی‌کند, اما باز روایتی غیرشخصی است. در آن الف» ب 


را دمی‌بیند » بل ب دیده می شود . ۲۴ 


در هزار ویکشب مناسبات عناصر همواره به گونه ای ساده و مستقیم علت و معلولی است. مثلا 
الف شجاع است» پس غول را شکست می‌دهد. و اين منش «ادییات محمول» است. اما در 
«ادبیات موضوع » ما از راه پیشرفت داستان و شکست خوردن غول می‌فهمیم که الف شحاع 
است. در هزار ویکشب مناسبات کنش ها حذف می‌شود و شگردهای روشنگر کنش ها از 
میال می‌رود؛ جرا که رابطه مستقیم است و علت و معلولی؛*" خیلی زود هم از حالتی به 
حالت مخالف می‌رسیم. همسر عزادار قاسم به سرعت پیشنهاد علی‌بابا برادر قاسم را 
می‌پذیرد و پس از شبی عزاداری به ازدواج با علی بابا تن می‌دهد و از اين مثال ها در هزار و 
بکشب فراوان است. 

ات دستور د کامرون نمونه‌ی خوبی از روش تودورف در شناخحت «دستور داستان» 
است. روایت در این کتاب, محموعه‌ای از امکانات زبانی دانسته می‌شود که نکته‌ی مهم 


لذت ند ۲۸۳ 


در آن از نقش های «فرادستوری» ساختاربندی به دست ید تن را می‌توان از سه 
دیدگاه نحوی» نظریه‌ی بیانی» معناشناسیک بررسی کرد. دید گاه استوار به نظریة بیان که 
نتاس نه کارکرد وارکانا واسعه رتیه کیان توذورف ی اهست اسست (یسی ور قیاع 
ساختار روایی بی آهمیت است). کار تودورف در درحه‌ی نخست متمرکز بر دیدگاه بحوی 
است و سیس تا حدودی به دید گاه معناشناسیک توحه می‌کند . تودورف صد داستان د کامرون 
را جنین بررسی می‌کند: شناخت «پی‌رفت» داستان‌ها, شناخت گزاره‌ها (هر گزاره 
حمله‌ی روایی کاملی است؛ برابر جمله‌ای تام در دستور زبان) و شناخت بخش های گزاره 
(نام‌های خاص, کنش‌ها, صفت‌ها). در اين دستور گزاره می‌تواند از نام شخصیت و 
صفت تا کنشی کامل را شامل شود.۶" تمامی صفت‌ها که در صد داستان برگزیده‌ی 
د کامرون آمده‌اند, در سه دسته طبقه بندی می‌شوند: ۸۱ صفات برآمده از تقابل شادی و اندوه, 
عشق و تنهابی . ۲) صفات برآمده ار تقابل کی و بدی ۳) صفات مشروط کننده, همحول 
سن, موقعیت اجتماعی, جنسیت و... که در دکامرون یکی از مهمترین صفت‌های 
مشروط کننده تاه ل با تحرد شخصیت است. در بیشتر داستال های د کامرون صفات افرادی 
که در این دسته‌ها حای دارند همواره ثابت می‌مانند. کنش ها در د کامرون به سه فعل تقلیل 
می‌یابند: دگرگون شدن, گناه کردن و مجازات شدن. استوار براین نمونه‌های کلی» 
تودورف بررسی صد داستان را ییش برده است. 


مناسبت آثر ادیی با وافعیت جیست؟ این پرسش پیش روی بارت نیز فرار داشت و 
جنین می‌نماید که هیچ ناقد ادبی از دست و پنجه نرم کردن با آن گریزی ندارد. تودورف در 
این مورد از اصطلاح «راست‌نمایی اثر ادبی» سود جست و پرسش را جنین مطرح کرد: حد 
راست‌نمایی با همخوانی واقعیت هنری با واقعیت عینی کحاست؟ تودورف در مقاله‌ی 
«درآمدی به راست‌نمایی »۲۲ نشان داد که «راست‌نمایی» لزوماً به معنای همخوانی با 
واقعیت یستء بل همراهی با برداشت همگان از واقعیت است. درفیلمی از فریتس لانگ 
به نام فراسوی شک منطقی (۱۹۵۹) نویسنده‌ای به نام تام گارت ظاهر برای اثبات این نکته 
که قانون به‌سادگی می‌تواند بیگناهان را به مجازات مرگ محکوم کند» به یاری پدر نامزدش 
مدارک و نشانه‌هایی فراهم می‌آورد که او را «قاتل معرفی می‌کنند.» تمامی شخصیت های 
فیلم او را گناهکار می‌شناسند, جز پدر نامزدش و... تماشاگران. راست‌نمایی احکاه 
(همخوانی با نظر همگان) با حقیقت نمی‌خواند. پدر نامزد گارت می‌میرد. اما اسنادی دال 
بر بیگناهی او به دادگاه می‌فرستد. اکنون همگان او را بیگناه می‌دانند, اما تماشاگران تازه 
متوجه می‌شوند که گارت به راستی فاتل است و انجه در اغاز فیلم انحام داده بود» جز 


۶6 بررسی ساختاری متن 


شگردهایی برای مخفی کرد حنایت نبود. بار دیگر راست‌نمایی با حقیقت نمی‌خواند. در 
یایاد تنها با مرگ گارت (و مرگ داستان) باور همگان (راست‌نمایی) با حقیقت همخواد 
و۳ تودورف تاکید کرد که تناقض راست‌نمایی و حقیقت «قانون رمان پلیسی» 
۳۹ 

در کتاب نظربه‌ی ادبی» تودورف دوگونه مناسبت درونی احزاء سخن ادبی را از 
یکدیگر حدا دانست: مناسبت استوار به غیبت و مناسبت استوار به حضور. در گونه‌ی نخست 
عناصری پنهان که در ژرفای ناخودآ گاه برجایند, رابطه‌ای میان معنا و نماد را می‌سازند. در 
رمان خواندن متنی ادبی » این دال, دلا لت برمدلولی خاص می یابد. فصل خاصی نماد اندیشه ای 
می‌شود؛ و یا حمله ای نماد معنایی ویرّه می‌گردد. در گونه‌ی دوم مناسبات عناصر بر اساس 
پیکر بندی شکل می‌گیرد. اینجا نیروی درونی اثر, نظم و رده‌بندی آن را مشخص می‌کند. 
واژه, حمله, کنش» شخصبت داستانی نه دلالت بر واژه, حمله» کنش یا شخصیتی دیگر 
دارند و نه نمادی از این موارد دیگر محسوب می شوند, "۲ 

سخن ادبی استوار به نظام تشانه شتاسیکت دیگری» بعنی زبال, است. این وابستگی 
بنیادین ادبیات به زبان که در واقع معنای ادبی را از معناهای شناخته شده‌ی ز بانشناسیک 
به دست می‌آورد. به اشکال و درحه‌های متفاوت در «زانرهای ادبی» ظاهر می شود. شعر 
منش نحوی یا همنشیتی می‌یابد و رما منش معنایی یا جانشینی. جدا ار این دو دسته 
می‌توان دسته‌ی سوم یعنی توالی کلامی را نیز یافت؛ اینجا عناصر درونی براساس تداوم 
منطق ویژه‌ی خود بررسی می‌شوند. فرمالیست های روسی زمینه‌ی نظریه‌ی ادبی را متشکل 
از سه شاخه می‌شناختند: روش بیان ترکیب و درونمایه‌های آثار. نخستین نحوی, دومی 
معنایی و سومی استوار به نظریه‌ ی بیان است. در تاریخ نظر یه ی ادبی » دوره‌هایی هست که 
یکی از این شاخه‌ها مهمتر از دو شاخه‌ی دیگر شناخته شده‌اند و پژوهش های ادبی با آن 
همخوان شده‌اند. فرمالیست‌های روسی خود بر اهمیت سویه‌ی نحوی تاکید گذاشتند و 
نظریه‌ ی ادبی مدرد نیز بر همین راه رفت. از سوی دیگر فرمالیست ها و ساختارگرایان 
قاعده‌های نظربه‌ی بیان را صرفاً محدود به بحث از درونمایه‌های آثار ندانستند و آنها را در 
گستره‌ی مباحث اصلی خود از شکل به کار بردند. مباحث کلاسیک نظریه‌ی بیان در 
مباحث آبین نقد حدید (به‌ویژه در بررسی دیدگاه) و نیز در پژوهش های ریخت شناسیک 
اهمیت یافت. 

به گمان تودورف نکته‌ی مهم در نظریه‌ی ادبی مدرن تمایز میان دو پرسش اصلی 
است: ۱) جگونه یک متن معنا دارد؟ ۲) چه معنایی دارد؟ پرسش نخست ما را به رابطه‌ی 
شکل و معنا می‌رساند. پرسش دوم مناسبت متن را با عناصر فرامتن (نظام نشانه‌شناسیکی 


لذت نقد ۰ ۲۸۵ 


که واقعیت خوانده می‌شود) می رساند. تنها با یافتن پاسخی دقیق بر پرسش نخست می‌توان 
به این نکته آگاه شد که هر «رخداد» در متن ادبی (هر عنصری که در متن وحود دارد) 
صرفاً در حارحوب متن واقعیت دارد و حدا از ان با «واقعیت عینی» همسان نیست. پرسش 
مرکزی در بحث «راست‌نمایی» اين است: آیا «وأقعیت متن» با فاعده‌های ژانر ادبی 
که متن درجارجوب آن جای گرفته است خوانا هست یا نه؟ راست‌نمایی رابطه ای میان سخن و 
مصداق سخن نیست. بل رابطه ای است میان سخن با آنجه خواننده باورمی‌کند. نکته‌ی اصلی 
بدین سان نسبت اثراست با همه‌ی آن جیزهایی که درذهن مخاطب واقعیت می‌نماید.۲۱ حرف 
زدن حیوانات و موقعیت‌ها و کارکردهای «انسانی» آنها درحکایت کود کان» برای کود کان 
راست نما هستند, زندگی و معحزه‌های عیسی مسیح در اناحیل برای کسان یکه به آموزه‌هایش 
ایمان آورده اند راست‌نماست. مسخ آدمی به حشره‌ای دردنیای کافکا راست‌نماست. تودورف 
در کتاب درآمدی به ادببات شگرف حمله ای ازاد گارآلن پونقل کرده است که حصلت نمای بحث 
خود اوست: «حان آدمی نمی‌تواند حیزی حزانجه را که به راستی وحود دارد, به تصوردرآورد» ۲۲۰ 
داستان‌های پو بیش از انواع دیگر داستان‌های شگرف به «واقعیت عینی» نزدیکند؛ اما در 
«گریز» آنها از واقعیت, باز خواننده رخدادهای شگرف را می پذیرد. بودلر گفته است : 
«اد گار آلن‌پو تنها حالت‌های استثنایی زندگی آدمی را به کار می‌گیرد حالت‌هایی که به 
هررو در حکم وافعیت هستند, اما واقعیت هایی کمیاب.» هرجه هم («سقوط خاندان آشر» 
شگفت‌آور و غریب به نظر آید, احساسی که پس از خواندنش ایجاد می‌شود, گونه‌ای 
«راست‌نمایی رخدادهاست.» ما از اینکه چنین حوادث «عجیب و غریبی» رخ می‌دهند به 
شگُفت می‌آییم. تودورف در درآمدی به ادبیات شگرف تلاش کرد تا نمونه‌هایی از اين 
نزدیکی خیال به وقعیت را دسته‌بندی کند. در ادبیات شگرف جانورانی دریایی می‌بینيم 
که فراطبیعی نیستند, مگر در اندازه‌های غول آسایشان. مثلاً سندباد بحری در هزار و بکشب 
ازدهایی دریابی را می‌بیند که به اندازه‌ی فیل‌ های زمینی است. و ماهی های هیولایی و 
پرندگانی عظیم که خورشید را می‌پوشاندند, و این شاید هم از این حقیقت برخیزد که: 
«دیدگان ترسیده همه حیز را ۹ می‌بینند6) ,۱۳ گونه ای دیگر شگفتی های انرازی ات : 
پاری پدیده‌ها در جارجوب متن شگفتآورند, دق و قاری و۱۴ 
آشنایند. همجون جیزهایی که پرواز می‌کنند, در هزار وبکشب, يا دیواری که با نگاه علی باب 
به کنار می رود. موارد بسیاری از داستان‌های علمی و خیالی سده‌ی نوزدهم که شگفت آور 
بودند, امروز تبدیل به ابزار آشنایی شده‌اند (زیردریایی ناتبلوس در بیست هزار فرسنگ زير 
دریا ژول ورن سفینه‌های فضایی و شگفتی های دیگر در آثار ژول ورن.) 


درآمدی به ادبیات شگرف مشهورترین کتاب تودورف است. نخستین فصل آن به تعریف 
ادبیات کرت و شناعت حایگاهش در بیان روایی پرداخته است؛ از اين‌رو در همین فصل 
بحثی دقیق در مورد ژانرهای ادبی آمده است. مسأله‌ی ژانرها, همواره به نظر تودورف 
نکته‌ی مهمی بوده است. عنوان یکی از محموعه‌های مقاله‌هايش زانرهای سخن است. در 
این محموعه مقاله‌ای با عنوان «سرجشمه‌ی ژانرها» تکامل بحثی را نشانه می‌زند که از 
درآمدی به ادبیات شگرف آغاز شده بود.؟" تودورف در این کتاب تاکید کرده بود که تلاش 
برای تعیین ژانری ادبی به معنای ارائه‌ی تعریفی نهایی, کلی, قطعی و دقیق نیست. هرچه 
هم آثار شگرف را بررسی کنیم, باز از شناخت فصول مشترک آنها به تعریفی نهایی دست 
نخواهیم یافت. تودورف با اشاره به بحثی از کارل پوپر که در منطق کشف علمی آمده است 
حنین نتیحه گرفت؛ «از دیدگاه منطقی ارائه‌ی تعریفی کلی نادرست است ... هرجه هم 
تعداد زیادی قوی سفید دیده باشیم, باز نمی‌توانيم به این نتیجه برسیم که تمامی قوها 
سفیدند».۲۵ تودورف میان «ژانرهای نظری» و «ژانرهای تاریخی» تمایز گذاشت. ژانرهای 
نظری از نظریه‌ی همگانی ادبی ناشی می‌شوند, ولی ژانرهای تاریخی محصول دقت به 
حقایق مشخص آثار ادبی هستند. تفسیم کلاسیک افلا تونی و ارسطویی از ژانرهای ادبی 
یعنی شعر, حماسه و درام استوار است به نظریه‌ ای کلی یعنی نظریه‌ی «تقلید». بنا به مش 
دیدگاهی نظری که برمی‌گزينيم می‌توانیم آثار ادبی را به دسته‌های گوناگون تقسیم کنیم,۲۶ 
هر ژانر ادبی که به گونه ای نظری به دست می‌آوریم و می‌پنداریم که گستره‌ی آن را 
شناخته ایم و تعریفش کرده‌ايم باید با دو نظام متمایز همخوان باشد: نظام تجربی و نظام 
نظری. یعنی باید, از یکسو تعریف به دست آمده از یک ژانر خاص ادبی, با متون ادبی 
آرمایش شود (و اگر استنتاج نهایی ما حتی با یک اثر خحاص هم همخوان نشود, آن را 
نادرست خواهیم دانست)؛ و ار سوی دیگر ژانرهای به دست آمده ار «تاریخ ادیی» نیز باید 
با نظریه‌ای کلی و به سامان همخوانی داشته باشند, وگرنه ما زندانی پیشداوری‌هایی 
می‌شویم که از دوره‌ای به دوره‌ی دیگر تفاوت می‌کنند: «تعریف ژانرها گونه ای آمد وشد 
مدام میان شرح حقایق نظری و نظریه ای تجریدی است».۲۷ 

رمانتیک های آلمانی, در بنیان نظریه‌ی ادبی خود. ویژگی اثر ادبی را برجسته 
می‌کردند و نه شباهت‌های آن را به آثار دیگر, از این دید گاه تلاش برای یافتن ژانرهای ادبی 
بیهوده خواهد بود. اگر منشن اصلی اثر هنری را گوهر یکه‌ی آن بدانیم (گونه‌ای تشخص که 
اثر را از هر پدیده‌ی دیگری جدا می‌کند) اساسا مسأله ی ژانرها که استوار بر شباهت میان آثار 
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است» کنار می‌رود. اين نظریه در دو سده‌ی اخیر به اشکال گوناگون بارها مطرح شده 
اتست دار بندتو کروحه در فصل («داوری‌های نادرست درباره‌ی هنر» در کتاب نظریه‌ی 
زیبایی‌شناسی جنین نظر داد که هرروزه در مباحث انتقادی و تاریخی درباره‌ی هنر به این 
داوری نادرست برمی‌خوریم که هنر را می‌توان به بسیاری از ژانرها تفسیم کرد و هریک 
منهومی حدودی خاص و قوانینی ویژه‌ی خود دارند. دلیلی که کروجه بر اثبات حکم خود 
می‌آورد همان بحث آشنای رمانتیک هاست: «حس هنری و شاعرانه, اثر هنری را بخاطر 
خود آن دوست میدارد, یعنی بخاطر همان جیزی که هست مثل یک موحود زنده و 
نک و مقایسه ناپفیر وبرحس مزبور پوشی ده نیست که هر اثری حکسم انفرادی و ارزش 
تسام و تبدیل ناپذیر خود را دارد...»"" این نظر کروچه تا امروز هواداران بسیار دارد. 
موریس بلانشونیز می‌نویسد که تنها اثر وجود دارد و نه زان و «اثر که در ژانر 
زندانی نمی شود». اما تودورف از فول رات ار کنو است: «سخن ادبی 
بر اساس ساختارهایی ایجاد می‌شود و تکامل می‌یابد که نمی‌تواند از آنها فراتر رود. تابع 
آنهاست, جرا که آنها را در زبان و نگارش خود بازمی‌یابد»,۲۱ بحث رمانتیک‌هاء به 
گونه‌ای مطلق نادرست نیست. ریشه‌ی بحث آنان در واقعیتی نهفته است که تودورف بر آن 
تا کید دارد: هر اثر ادبی ژانر خود را دگرگون می‌کند. در واقعء زبان ادبی جنان است که 
(«(هر گفتاری در ان غیردستوری است.» میاد دسته‌بندی ادبی و طبقه بندی‌های آشنا در 
علوم طبیعی تفاوت هست. حانور یا گیاهی که در رده‌ای ثبت شده, به‌راستی «زندانی» آن 
رده است. اما اثر ادبی قالب انواع و ژانرها را می‌شکند, همانطور که فرآورده‌ی 
پیش شرایطی (محموعه‌ای از امکانات) است که در تحقق خود آن پیش شرایط را دگرگون 
می‌کند. ژانر در حکم نسبت اثر و جهان ادبی است. مناسبت هر اثر با متون دیگر را بیان 
می‌کند, اما آن را تعیین نمی‌کند. کلودیو گیلن نوشته است: 
تاریخ ادبی, برخلاف تاریخ زبان یا جامعه جندان با کارکرد نظام‌های تام 
مشخص نمی‌شود بل با گرایش به سوی نظام یا شالوده‌بندی شناخته می‌شود. 
تاریخ نگاران... همواره «خواست نظام» را در تاریخ ادبی کشف کرده‌اند و 
دانسته‌اند که اين گرایش همیای دگرگونی در گستره‌ی ادبیات به مثابه یک 
کل رخ می‌دهد. * 
به نظر گیلن نظام‌های نظری ادبی را باید در هر لحظه‌ی تاریخ آثان, اساساً همچون رمزگان 
دهنی بشناسیم که مولف از راه نوشته‌هایش به آنها دست می یابد. ساختار اين نظام به اثر او 
بارها نزدیکتر از رم زگان زبانی است که در گفتار و نوشتارش از آنها سود می‌برد. ٩۱‏ از اين‌رو 
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پژوهش در نظام رانرهای ادبی» راهی درست در شناخحت این رمزگان دهتوم. استار 
سروانتس نمونه‌ای است از نویسنده‌ای که در مکالمه‌ای مداوم با زانرهای بیاد ادبی 
دورانش درگیر بود. بولیسس جویس نیز در حکم مبارزه‌ای با ژانرهای بیان ادبی است. 
وسوسه‌ی جویس که هر فصل کتاب را به گونه ای بیان ادبی نزدیک کند و در همین حال 
قالب اصلی آن را درهم بشکند, از همین منش برخاسته است. هرچند گیان مثال جویس را 
نیاورده, اما پولیسس اثبات کامل احکام اوست. به گمان گیلن نظام ژانرها هم همزمانی 
است و هم در زمانی: «یابه‌بای دگرگون شدن ژانرها. آنها شک اثر می‌گذارند و 
نظریه‌ی ادبی یا نظامی را (که درونش وجود داشتند) نیز د گرگون می‌کنند.» ژانرها از یکسو 
به نظر کامل و قانع کننده می‌آیند و از سوی دیگر (به‌ویژه در دوران یساروشنگری وحتی در 
آثار ولتر) به نظر مبهم و نادقیق می‌آیند. "* خود 1 شکل پیکارسک را در بیان احکامش 
برگزید. 

این نظر تودورف و گیلن را که اثر ادبی دربند ژانر نمی‌ماند, از نقد تودورف به نظریه‌ی 
نورتروپ فرای درباره‌ی ژانرهای ادبی بهتر می‌توان شناخت. این بحث تودورف نیمه‌ی دوم 
از نخستین فصل درآمدی به ادیبات شگرف را در بر گرفت. کتاب فرای تشریح نقادی "* یکی 
از مشهورترین آثاری است که در زمینه‌ی نقد ادبی پس از جنگ دوم جهانی منتشر شد و آن 
را پایه‌ی «نقد اسطوره‌ای» خوانده‌اند. تودورف اعتبار شماری از مباحث کتاب را پذیرفت 
اما تاکید کرد که مهمترین احکام فرای در آثار فرمالیست‌های روسی و نیز در آیین «نقد 
حدید» یافتنی است و به شکلی دقیقتر در آثار ساختارگرایان نیز آمده است. همجون مثال؛ 
بحث فرای در مورد ژانرها, جندان تازه نیست و نتایحی که او به دست آورده نیز دقیق 
نیست. فرآی شش گونه (یا شش روش) متفاوت در مورد دسته‌بندی آثار ادبی پيشنهاد کرده 
است. تودورف یکایک این روش ها را نقد کرد و نشان داد که فرای ضابطه‌ی درستی برای 
تقسیم بندی آثار ادبی نيافته است. مثلاٌ فرآی ضابطه را وضعیت قهرمان داستان نسبت به 
خواننده و قوانین طبیعت دانسته و آنها را به دو دسته وضعیت‌های ماهوی و وضعیت های 
استوار به ضابطه‌ای خاص تقسیم کرده است. اگر قهرمان (به گونه ای ماهوی) فرادست 
خواننده و قوانین طبیعت باشد با اسطوره و اگر بنا به ضابطه‌ای خاص برتر از آنان باشد با 
حکایت فولکلور یک رویاروييم؛ اگر قهرمان فرادست خواننده, ولی فرودست قوانین طبیعت 
باشد با «نوع تقلیدی برتر» روبروییم؛ و اگر قهرمان برابر با خواننده و قوانین طبیعت باشد با 
«نوع تقلیدی نازلتر» مقابلیم. سرانحام آنجا که قهرمان فرودست خواننده باشد, نوع اثر 
مطایبه‌ ی رندانه خواهد بود. تودورف می‌پرسد هرگاه این قاعده, به عنوان یک روش درست 
باشد, پس جرا فرآی نمی‌تواند تمامی ترکیب‌های ریاضی ممکن آن را دنبال کند؟ جرا 
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تمامی اشکالی را شرح نمی‌دهد که از رابطه‌ی قهرمان, خواننده و قوانین طبیعت؛ یک‌بار 
براساس تمایژ ماهوی و باری دیگر بر یایه ی تمایز استوار به ضابطه‌ای خاص به دست 
می‌ایند؟ جرا به گونهای دلخواه صرفاً پنج ترکیب را پذیرفته و مورد بحث قرار داده است, اما 
دیگر امکانات را رها کرده است؟ و اساسا حرا رابطه‌ی سه عنصر بالا را ضابطه دانسته 
است؟ "* نه نظر تودورف ریشه‌ی دشواری کار فرای در این است که از یکسوپذیرفته است 
که ادبیات ««گونه‌ای دیگر از زبان» است, و از سوی دیگر نتیجه‌های منطقی حکم نسبت 
میان زبان و سخن ادبی را دنبال نکرده است. فرای در همان نخستین گام از هرگونه تحلیل 
ز بانشناسیک دور شده است. بحث او در مورد «ژانرهای ادبی» ترکیبی است از روش های 
متفاوت که هیچ یک به درستی گیری نشده‌اند. سیس تودورف نکته‌ی مهمی را که خود 
ریادداشت نهایی و مالیخولیایی» نامید, مطرح کرد: ژانرهایی که بر اساس نظریه‌ی ادبی 
خاصی طرح می‌کنيم, باید در بررسی متون آزمایش شوند. اگر با هیچ متنی خوانا نبودند؛ 
تیخهی کان یی ساقهاباذشت اسف شرع یی آرهان, که در بررسی تاریخ ادبی 
می‌شناسیم باید با نظریه‌ای یکدست و همگون, همخوان باشند. و اگر نباشند, ناگزیر بای 
پپذيريم که اشتباه کرده‌ایم.** ژانر مفهومی تجریدی است و هر مورد مشخص می‌تواند با آن 
همراه باشد یا نباشد. «ضرورتی وحود ندارد که اثری ادبی وفادارانه در گستره‌ی یک زاثر 
خاص باقی بماند.» نظریه‌ی زانرها دو جنبه دارد: جنبه‌ی نخست را «استنتاحی» می‌نامیم 
که در آن اثر هنری خاصی به چند ژانر آرمانی نسبت داده می‌شود تا سرانجام دریابيم که با 
گوهر و توان‌های نهانی کدام ژانر خواناست و جنبه‌ی دوم را «قیاسی» می‌ناميیم که در آن 
ژانرهایی کلیء از بررسی تحربی» یعنی از نسبت مان آثار خاص و سنت‌هایی که قابل 
شناحت هستند, به دست می‌آیند. نظریه‌ی ژانر با این هردو سروکار دارد. 


اکنون می‌توان تحلیل تودورف از «ادبیات شگرف» را به عنوان نمونه ای از روش کارش در 
بررسی ژانرهای ادبی مطرح کرد. تودورف در فصل دوم از کتاب درآمدی به ادیبات شگرف 
بحث را با تحلیل زبان آثار شگرف آغاز کرد. او درباره‌ی داستان مشهور یان پوتوکی 
(۱۸۱۵- ۱۷۲۱) یعنی نوشته‌هایی که در ساراگوسا پیدا شدند بحث کرد و نوشت که در این 
داستان تردید اساس بیان است. آلفونس قهرمان داستان به این نتیحه می‌رسد که «تقریباً 
باور کرده بودم که شیاطین خواهند آمد و برای به اشتباه انداحتن من, به هیات افرادی 
درمی‌ایند که به دار آویخته شده‌اند.» به نظر تودورف این «تقریباً باور کرده بودم» قاعده‌ی 
اساسی است که گوهر ادبیات شگرف را در سویه‌ی زبانشناسیک نشان می‌دهد: «باور 
مطلتق چونان یقین کامل ما را از گستره‌ی خیال دور می‌کند. تردید به خیال زندگی 
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می‌بخشد»."* به همین دلیل می‌توان عنوان «ادبیات خیالی» را هم ارز و هم‌معنا با 
«ادبیات شگرف» به کاربرد و بذیرفت که بنیان خیال, تردید نسبت به واقعیت است. در 
نگاه نخست آلفونس نسبت به واقعیت تردید دارد, اما اگر خواننده از «حقیقت» باخبر 
می‌بود, معنای داستان یکسر از کف می‌رفت؛ و حذابیت خواندن هم محو می‌شد. شکل 
ادبیات شکرف همواره موحد علامت پرسشی است پیش روی خواننده و «تردید نخستین 
شرط ادییات شگرف است».٩‏ تودورف تاکید کرد که خواننده باید «از دیدگاه قهرمان 
داستان» دجار تردید شود: «هرگاه خواننده از جهان شخصیت‌های داستان خارج شود و 
تحربه‌ی ویژه‌ی خویش را بیابد, خطر حدیدی بیان خیالی را تهدید خواهد کرد. خطری که 
در تاویل متن نهفته است.» این نکته‌ی مهم را به باد داشته باشیم که انغاز بحث تودورف 
خواننده است و نه متن. او همجون پیشروان هرمنوتیک مدرن, متن را فاقد معنای نهایی و از 
این رهگذر زاینده‌ی ابهام و تردید می‌داند؛ خواننده باید در جهان داستاد شگرف جناد غرق 
شود که نسبت به واقعیت همه جیز به شک و تردید افتد. 

مثال دیگر تودورف داستان اورلیا اثر زرار دونروال است.** او حمله‌هایی از داستان 
نروال را نقل کرد که در انها راوی بارها می‌گو ید «به نظرم رسید», «احساس می‌کردم»؛ 
«انگار که ...»6 («شاید هم...»؟ یعنی همه حا تردید نسبت به قطعیت تحربه تکرار 
می‌شود؛ همه جا راوی از «آدم‌های معمولی و سالم» حدا می‌شود وحتی نسبت به ذات فرد 
هم شک می‌کند: «با یافتن آنجه مردم عقل می‌خوانند», «اما به نظر می‌رسید که این تنها 
پندار من است.», «کارهايم مطابق شده بود با آنجه مردم پندار می‌خوانند.» در اورلی 
کنش‌ها همواره «جنین می‌نمایند», «دیوانه‌وار» هستند و حکم نهایی راوی این است: 
«اصلا شاید با رشته ای از باورهای حنون آمیز رو برویم.» پس نتبحه کیرد («حنون و رویا 
نشانه‌ی فردی برتر هستند» و این در حکم با زگشتی است به گفته‌ی ادگار الن‌یو: «علم 
هنور به ما نشان نداده است که حنون شکل برتری ار خرد هست با نه». حتی ساختار 
معناشناسیک این حمله هم مبهم است. تودورف نوشت: «اورلیا مثالی اصیل و کامل از 
ابهام ادبیات شگرف است. ابهامی که به‌سوی جنون پیش می‌تازد. اما برخلاف 
داستان‌های هوفمان که نم‌دانيم شخصیت‌ها مجنونند یا نه اینجا از پیش می‌دانيم که 
مجنونند. آنجه باید بدانیم (و تردید از همین زاده می‌شود) پاسخی به این پرسش است که ایا 
جنول به‌راستی خردی برتر نیست»."* درحالیکه در آثار هوفمان مرددیم که جه نامی به 
کنش قهرمان‌ها بدهیم, در اورلیا با تردیدی ژرفتر دست به گريبانيم تردیدی که به ژرفنا و 
ماهیت آن نام مربوط می‌شود. 

بارها به شباهت اورلیا با بوق‌کور صادق هدایت اشاره کرده‌اند. "* دشوار نیست که 
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عقّاید نروال را در مورد «اعتبار فرد ناهمگن با اندیشه‌ ی همگان» و بی اررشی عقاید مردمان 
در ود هرروزه را در اثری بيابيم که شرح انزوای مردی است از حهان آدم ها يا به فول 
خودش رجاله‌ها: «بعد از او من دیگر خودم را از جرگه آدم‌ها, از جرگه احمق‌ها و 
خوشبخت‌ها بکلی بیرون کشیدم»؛ «اطاقم یک پستوی تاریک و دو دریجه با خارج, با 
دنیای رحاله‌ها دارد»؛ «بالاخره حکیم باشی را خبر کردند. حکیم رجاله‌ها»؛ «هیچ حور 
کتاب و نوشته و افکار رجاله‌ها به درد من نمی‌خورد»؛ «حس می‌کردم که اين دنیا برای من 
نبود. برای یکدسته ادمهای بی حیا؛ پرروه گدامنش» معلومات فروش, جاروادار و حشم و دل 
گرسنه بود ... نه, من احتیاحی بدیدن این همه دنیاهای فی‌آور و اینهمه قیافه‌های نکبت بار 
نداشتم» ؛ و «حالا می فهمم که نیمحه خدا شده بودم, ماورای همه احتیاحات پست و 
کوجک مردم بودم...»۱* برتری جنون به عقل رحاله‌ها در همان جمله‌های آغازین رمان 
اسگاه می‌شود: مردم «بر سبیل عفاید جاری و عقاید خودشان» با دردهای درونی انسان با 
شک و مسخره روبرو می‌شوند؛ اين دردها برای راوی سر حشمه‌ی شناخحت خویشتن است و 
برای خواننده اغاز تردید به «عقاید خود». به نقش تردید در بوف کوردقت کنیم: «من سعی 
خواهم کرد انحه را که یادم هست؛ انجه را که از ارتباط وقایع در نظرم مانده بنویسم شاید 
بتوانم راجم به آن یک قضاوت کلی بکنم نه, فقط اطمینان حاصل بکنم و یا اصلا خودم 
بتوانم باور کنم»؛ «آیا اين مردمی که شبیه من هستند که ظاهراً احتیاجات و هوا و هوس 
مرا دارند, برای گول زدن من نیستند؟ آبا یک مشت سایه نیستند که فقط برای مسخره کردن 
و گول زدن من بوحود آمده‌اند؟»؛ و «حند دفیقه, حند ساعت طول کشید؟ نمی‌دانم», ۲" 
رمان بر است ار تکرار زر کمان می‌کنم»؛ «ولی نمی‌دانم جرا»» «شاید», «نتوانستم 
نشخیص بدهم» . حمله‌هایی که تناقض درونی دارند بسیارند: «اين محلس در عین حال به 
نظرم دور و نزدیک می‌آمد»؛ «حالت افسرده و شادی غم انگیزش» همه اینها نشان می‌داد 
که ...»؛ و «لرزه بر اروت کفن راب کارا و شاک وتان کرش 
ناشی از تخدیر و تب را به یاد می‌آورد؛ منگی؛ کر خستگی و تردید. در متن همانند این 
جمله بسیار است: « کم کم حالت خمودت و کرختی به من دست داد». احساس منگی به 
خواننده هم «دست می‌دهد» و در ان حالت نیم خواب. آن «حرت ردد)) و کرت با راوی 
شریک می‌شود. از اینجا همه چیز پذیرفتتی می‌شود. تمامی رخدادهای نامعقول را باور 
می‌کند؛ و همجون راوی, خاطره‌ی ازلی, نشانی از زندگی دیگری که کرده است. در او 
زنده می‌شود. داستان‌هایی که از گذشته به یاد راوی (و جرا نگوییم به یاد خواننده؟) 
می‌آیند نشان از زندگی دیگری دارند. ۶٩‏ 

راوی بوف کور از داستانی یاد می‌کند که به گمانش یگانه حکایت واقعی می‌اید و آن 
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را از «ننجوك» شنیده است. و اين شرح رابطه‌ی پدر و عموی راوی با بوگام داسی رقاصه ای 
است که به «آهنگی ملایم و یکنواخت» می‌رقصید. شخصیت دیگر این قصه مار ناگ 
است. راوی می برسد: ریا همه این افسانه مر بوط به زندگی هن تست ۰۹10 اما کدام من؟ 
راوی؟ صادق هدایت؟ خواننده؟ آخر از دایره‌ی معانی آشنا و هرگونه بقین خارج شده‌ایم. 
پرسش راوی «آیا مادرم زنده است؟» (و انجه به دنبال می‌اید. یکی از زیباترین نوشته‌های 
هدایت) به‌راستی پرسش کیست؟ پرسش خواننده که دیگر یکسر افسون شده است؟ 
ایا مادرم زنده است؟ شاید الان که من مشغول نوشتن هستم, او در میدال یک 
شهر دوردست هندء حلو روشنابی مشعل مثل یک مار پیچ و تاب می‌خورد. و 
می‌رقصد. مثل اينکه مار ناگ او را گزیده باشد, و زد و بحه‌ها و مردهای 
کنحکاو و لخت دور او حلقه زده‌اند, درحالی که پدر یا عمویم با موهای سفید 
قوز کرده, کار مان تفه ایکا می‌کند و یاد سیاه‌حال» صدای سوت و 
لغزش مار خشمناک. افتاده که سر خود را بلند می‌گیرد» جشم هایش برق می زند» 
گردنش مثل کفچه می‌شود, و خطی که شببه عینک است پشت گردنش برنگ 
خا کستری تیره نمودار می شود *" 


جند سطر پایینتر عمه, مادر لکاته «موهای خا کستری روی پیشانیش» دارد. کسی که راوی 
می‌گوید «از وقتی خودم را شناختم, عمه‌ام را به حای مادر خودم گرفتم و او را دوست 
داشتم. بقدری او را دوست داشتم رن همین خواهر شیری خودم را بعدها جود شبیه 
او بود به زنی گرفتم.» ماد عمه, همس خواهر و مارنااگ همه یکی می‌شوند. عمو پدر و 
راوی «فوز کرده, کنار میدان نشسته و به او نگاه می‌کند » سالاری تردید را پایانی نیست. 
سرانجام نخواهیم دانست که از سیاه‌جال؛ ار کنار مارنااگ» حه کسی بیرون آمده است. 
هرکه هست «ار صدای لغزش و صوت ان خی ۶ جشم‌های گرد شرربارش و 
دندان‌های زهراگین داشت... زندگی سابق خود را بکلی فراميش کرده»,"* زندگی 
گذشته مرده است؛ وحتی در یادمان نیز جایی برای آن نیست. 

در برف کور هرجا که احساس مشترک خواننده/ راوی/ نویسنده سر برمی‌آورد. به 
شکل مرگ است: «آيا برای هرکسی اتفاق نیفتاده که ناگهان و بدون دلیل به فکر فرو برد 
و بقدری در فکر غوطه‌ور بشود که از زمان و مکان خودش بی خبر بشود و نداند که فکر جه 
جیز را می‌کند ؟» و خود پاسخ می‌دهد: «اين صدای مرگ است» و («ما بحه و هستیم و 
مرگ است که ما را از فریب‌های زند گی نحات می‌دهد و درته زندگی اوست که ما را صدا 
می‌زند و به‌سوی خودش می‌خواند. در سن‌هایی که ما هنوز زبان مردم را نمی فهمیم اگر 
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گاهی در میان بازی مکث می‌کنيم برای این است که صدای مرگ را بشنویم ... در تمام 
مت زد کی عرک استته که ها آشاره ی که و هدانت بازها ریز آی‌فرک از فانیاد 
کرده است: برای اینکه صدای مرگ را بشنویم: «گاهی فکر می‌کردم آنچه را که می‌دیدم 
کسانیکه دم مرگ هستند آنها هم می‌دیدند.»۱* کسی این را می‌گوید که خود را از حرگه‌ی 
آدم‌ها, احمق‌ها و خوشبخت‌ها «به کلی» کنار کشیده بود. به کلی؟ در برابر زندگی شایدء 
ولی نه پیش روی مرگ. «روی کرانه آسمان را ابرهای زرد غلیظ مرگآلود گرفته بودء 
بطور بکه روی همه شهر سنگینی می‌کرد». "۲ 


پیش از اینکه به جنبه‌های دیگر بحث تودورف درباره‌ی ادبیات شگرف بپپردارم نکته ای 
را که او در نمادگرایی و تاویل در مورد زبان مبهم آورده است. همجون مکمل بحث از زبان 
مبهم نروال در اورلیا و هدایت در بوف کور طرح می‌کنم. ۲ در آن کتاب تودورف ثابت کرد 
که «هر شکل سخن نمادین» زبانی مبهم دارد, یعنی معنايش چند گونه است و زبانش 
ناگزیر این ابهام را بازمی‌تابد. رمانتیک ها و اندیشگران سده‌ی پیش دو گونه زمینه‌ی نمادین 
سخن را از یکدیگر جدا کردند: تمثیل و نماد. رمانتیک ها نماد را گونه‌ای کامل می‌دیدند» 
و تمثیل را حیزی نمی شناختند حز نمادی که درست به کار نرفته است.۲ تاثیر آنان در 
مباحث زبانشناسی فون هومبولت را به آنحا کشاند که اعلام کرد: «اندیشه در نماد دست 
نایافتنی می‌شود» و این را امتیاز سخن نمادین دانست ونه کاستی آن. گونه منش نایافتنی 
کلام را منش مشترک تمامی زبان‌ها دانست و گفت که این خحصلت دور از دست کلام 
ربشه در نمادسازی دارد. شلگل این حنبه را کاملتر بیان کرد: رنگاه شاعرانه به حیزها 
آنها را بیرون ادراک حسی و تعیّن‌های بخردانه قرار می‌دهد. نگاه شاعرانه تاویلی مداوم 
است و بخشیدن منش ناممکن به هر حیز.» این سراغاز بحث تمایز میان زبان شعر و زبان 
هرروزه است. تودورف به ریشه‌یابی اين درک از نماد پرداحت و از عبدالقاهر حرحانی» 
ادیب و نظریه‌پرداز برجسته‌ی ایرانی که به سال 4 4۷ هجری قمری درگذشت. و از مهمترین 
پایه گذاران «علم معانی و بیان» به‌شمار می‌آید, مثال زد. جرجانی در کتاب اسرارالبلاغه 
میان دو شکل بیان تمثیلی تفاوت گذاشته بود. نخست تمثیلی که از همانندی ساخته 
می‌ شود و حرحانی آن را تمثیل فکری خوانده است (همحون مثال زدن حهره‌ای زیبا و 
همانند دانستن آن با گلء یا شیر نامیدن انسانی به دلیل شجاعتش), دوم تمثیلی که همراه 
با شکلی از تاویل دانسته می‌شود, و جرجانی آن را تمثیل خیالی خوانده است (اگر بگوییم 
این استدلالی است که در آشکاری همحون خورشید است, معنای تمثیلی وابسته به این 
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نکته‌ی پیشین است که بدانیم خورشید آشکار و آشکارکننده است. ۲۲ گاه این نکته‌ی بیشین 
با «مورد تاویلی» اسان شناخته نمی شود و ابهام سخن زاده‌ی این دشواری است. توصیف 
حسین ین منصور حلاج در تذ کرةالاولیاء عطار «آن شیر بیشه‌ی تحقیق» ار تمثیل های 
دسته‌ی نخست است؛؟" اما بیان زير از همان کتاب, از تمثیل های دسته‌ی دوم است (با 
توحه به اینکه «مورد تاو بلی») آن اسان دانسته نمی شود): «گفت به صحر | شدم عشق بار یده 
بود, و زمین تر شده» جنانک پای به برف فرو شود به عشق فرو می شد».۲۹ 

تودورف نوشته است که در دوران حدید» فیلیپ ویلرایت در کتاب استعاره و واقعیت 
میا ۱۵۸0۱0۲(] (تمثیل خیالی با معنای مبهم و موضوع ناشناخته) و 12010۵۲ (نمثیل فکری 
با معنای آشکار) تمایز گذاشته و نشان داده است که آثار رمانتیک‌ها اساسا با مورد 
نخست, یعنی تمثیل خیالی مرتبط بودند.۲۶ مثال دیگر تودورف از ابهام آثار کافکاست. 
معانی بی‌شمار داستان‌های کافکا از ابهام زبانی آن به دست امده‌اند. ابهامی که 
راهگشای تاویل‌های بسیار است: تاویل‌های دینی, روانشناسیک (اهمیت مناسبات 
خانوادگی, مناسبت با پدر) جامعه‌شناسیک (بوروکراسی و...). تودورف از قول امریش 
نقل کرد که «تمامی امکانات تاویل در آثار کافکا موحودند. هریک به گونه ای شباهت یا 
راست‌نمایی وابسته اند ... منش نوشته‌های کافکا این است که هیچ شکلی از معانی نهایی 
را بر خود نمی پذیرند».۲" مارت روبر گفته است که رخدادهای آثار کافکا جیزی بیش از 
لحظاتی از تاویل (آنهم لحظاتی از تاویل‌های ناممکن) نیستند. نمادگرایی از یکسو اصل 
اف اش درگ درونمایه‌ی اصلی آثار کافکاست,"۲ تمامی آثار کافکا شرح پیکار 


ناامیدانه‌ی شخصیت اصلی است برای دانستن معنای نماد یعنی برای سر دراوردن از رمز, 


در فصل ششم درآمدی به ادبیات شگرف تودورف از «مایه‌های خیالی» بحث کرد. او نوشت 
که تا اين فصل, بررسی او استوار به کاربردهای زبانی و شناخت ساختار آثاری بود که در 
ژانر ادبیات شگرف حای دارند, از اين‌رو دیگر می‌تواند از «سویه‌های معناشناسیک یا 
درونمایه‌های آثار ادبیات شکرف» بحث کند. به اين دلیل که ادبیات شگرف بر یابه‌ی 
احساسی شکل می‌گیرد که از معنای ناشناخته‌ی حوادث به‌دست می‌آید, بحث از درونمایه‌ها 
گربزناپذیر است. تودورف نوشت که بیان یک حادثه را می‌توان جونان گزاوه‌ای از دید گاه 
تحوی بررسی کرد یعنی حادثه را به «حادثه‌ای زبانی» تبدیل کرد و با روش (همنشینی» 
شتاشیات. ان را با سایر حوادث ( که به سهم خود تبدیل به حوادث زبانی شده‌اند) بررسی 
کرد. راه دیگر آن است که همان حادثه را جونان رنعدادی معنایی درنظر گرفت و دقت کرد 
که «به‌حای آن» جه جیزی می‌توانست رخ دهد, یعنی روش «جانشینی » را به کار برد,۲۹ 


لذت نمد ۰ ۲۹۵ 


نکته اینحاست که ادبیات شگرف را نمی‌توان صرفاً از راه همنشینی و قواعد نحوی زبان 
رتکد بل ناگزیریم که تحلیل مایه‌ها را از راه مناسبات حانشینی یا معناشناسیک نیز 
مطرح کنیم: «می‌توان داستان شگرف را به پاری ترکیب زبانی و «روش بیان» بررسی 
کرده اما بدون «حوادث باور نا کردنی » داستال شکرن وحود نخواهد داشت. هرحند 
داستان شگرف در این حوادث خلاصه نمی‌شود اما وحود آنها ضروری است». ۸۱ حدا از 
اهمیتی که تودورف برای تحلیل مایه‌های اثر فاثل شد, اما روش کارش همحنان بررسی 
زبانشناسیک است و از اين‌رو به آیین «تحلیل مایه‌های اثر ادبی» که همواره به آن انتقاد 
داشت, نزدیک نشده است. ٩۱‏ تودورف تا کید می‌کند دنیایی که داستان شگرف می‌سازد 
هیچ وأقعیتی ندارد مگر در بان و از راه زبان در اندیشه‌ی خواننده. یس «سویه‌ی کلامی و 
نحوی همانقدر فرمال است که سوبه‌ی معناشناسیک) ۸۲ و اين از باور تودورف به عدم تمایز 
شکل و محتوا برمی‌اید. در بحث از عقاید بارت, در فصل هشتم دیدیم که او نیز دستکم در 
دو کتاب مهم خود میشله و درباره‌ی راسین به روش «تحلیل مایه‌های آثار» و بررسی 
معناشناسیک درونمایه‌های آثار نزدیک شده بود و همحون تودورف دید گاهی تازه راء برآمده 
از کارایی روش های زبانشناسیک. آفریده بود که همین موحد فاصله‌ای میان آثار او و 
نوشته‌های اندیشگران آیین «تحلیل مایه‌های اثر» شده بود. 

نکته‌ی مهم دیگر در کتاب درآمدی به ادبیات شگرف بحثی است که تودورف در فصل 
دهی یعنی آخرین فصل کتاب, درباره‌ی «کارکرد ادبیات شگرف» مطرح کرده است. تا 
این فصل, مباحث تا حدودی بر پایه‌ی تعریفی» هرجند نه‌دقیق, از ژانر «داستان شگرف» 
پیش می رفت. دانسته بودیم که این ژانر اساسا استوار به تردید در زبان و در اندیشه‌های 
خواننده است» خواننده‌ای که تقدیر خود را با سرنوشت قهرمان داستان همراه می‌بیند؛ شک و 
تردیدی در مورد ماهیت و معنای رخدادهای شگفت آوری احساس می‌کند که با آنها رویارو 
شاوی مایت که را ررازها شواقت فرط ی ردو وی راز 
«طبیعی ») انگاشته شوند با بکسر فرآورده‌ی خیال و گونه‌ای وهم و پندار هستند. به بیاد 
دیگر خواننده نیز اطمینان ندارد که آیا حادثه یا سلسله حوادث داستان رخدادنی هستند یا 
قمو می‌توان گفت که «رانر» ویزه‌ی ادییات شگرف گونه ای خحاص از خواندن متن را 
هم گریزناپذیر می‌کند. ۳" تا اینجا دستکم دامنه‌ی پاسخ به اينکه «داستان شگرف 
جیست؟» روشن شده است؛ و این پرسشی است که ساختار ژانر را هم مطرح می‌کند. اکنون 
باید به این پرسش «چرا ادبیات شگرف؟» پاسخ دهیم. پرسشی که کارکرد ژانر را پیش 
می‌کشد. تودورف در این نقطه از بحث, دو نوع کارکرد را از یکدیگر جدا کرد: کارکرد 
احتماعی و کارکرد متن. در مورد نخست از قول پیتر ین زولدت نوشت: «برای بسیاری از 
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نویسندگان طرح مسائل فراطبیعی بهانه‌ای است تا از چیزهایی بنویسند که نمی‌توانند در 
پیکر بیان رالیستی از آنان یاد کنند».*" تودورف افزود هرجند ممکن است این حکم به نظر 
اغراق آمیز اید, اما هسته‌ای از واقعیت را همراه دارد. در «ژانر» داستان شگرف به ساد گی 
می‌توان از موارد نهی شده‌ی اخلاقی و اجتماعی یاد کرد. مثلا هنور هم نگارش در باره‌ی 
پاری اشکال میل و کنش جنسی ممنوع, یا دستکم دشوار پذیرفتنی است.*۸ مقصود 
تودورف صرفاً «سانسور نهادی» (نهی های اخلاقی, دینی, سیاسی و...) نیست. بل 
گونه‌ی کارآتر «سانسور خویشتن» است که از حانب خود نویسنده اعمال می‌شود. شکل 
شگرف ابزاری است برای مبارزه با این «سانسور شخصی». هرگونه خشونت و کنش های 
ناپسند, انگاه که از سوی شیاطین و اجنه رخ دهد ساده‌تر از قیدهای دوگانه‌ی سانسور 
می‌گذرد. امروز, در غرب, بیان پاری از موارد ساده‌تر شده است و شاید به همین دلیل 
کارکرد اجتماعی داستان شگرف تا حدودی از میان رفته است. نکته‌ی مهمی که اینجا 
مطرح می‌شود و تودورف به اشاره‌ای از آنه گذشته است» نسبت داستان شگرف با 
روانکاوی است. کارکرد ادبیات شگرف شکستن مرزهایی است که کستره‌ی «موارد 
همنوع ) را تعیین می‌کند, گستره‌ای که موضوع بحث روانکاوی نیز هست. 

کارکرد متن, نکته‌ی بعدی در بحث تودورف است. به یاد آوریم که از نظر او هر 
داستان در حکم گذاری است از وضعیتی که ناپایدارشده است به وضعیتی پایدار. کارکرد 
متن را باید در اين گذار حستجو کرد. تودورف مثال هایی از هزار ویکشب آورده است که در 
آنها پیدایش نیروهای فراطبیعی, یکسر در اين دوران گذار رخ می‌دهند و در وضعیت پایدار 
آغازین و واپسین داستان اثری از آنها نیست. ۲" ظهور این «رخدادهای عجیب» ( که موحد 
تردید قهرمان و خواننده, و پایه‌ی ادبیات شگرف هستند) علت اصلی دگرگونی و گذار 
است. اين «حالت» به هیچ رو منحصر به داستان‌های هزار وبکشب نمی شود و تقریباً تمامی 
مثال های دیگر ادبیات شگرف را دربرمی‌گیرد. تودورف نتبحه گرفته است که دو کارکرد 
اجتماعی و زیبایی شناسیک در ژانر ادبیات شگرف یکی هستند: در هر دو سر پیجی از 
قوانین را می‌توان یافت (نافرمانی در برابر قوانین اجتماعی و طبیعی یکی می شود موقعیت 
پایدار در ساختار داستان و در دنیای اخلاق احتماعی یکسان درهم می‌ریزد و...) در دنیای 
متن و در دنیای زندگی اجتماعی, دخالت نیروهای فراطبیعی, گسستی در نظام قاعده‌های 
پذیرفته شده محسوب می شود و همین توحیه وعلت وحودی آنهاست.۸۸ 

در ادبیات مدرن دگرگونی در کارکرد ژانر ادبیات شگرف همپای دگرگونی در شکل و 
ساختار آن رخ می‌دهد. تودورف مسخ کافکا را به عنوان نمونه‌ای کامل از داستان شگرف 
سده‌ی بیستم بررسی کرده است. اینجا دگرگونی در منطق, یا رخدادهای شگفتآور, در 
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میانه‌ی داستان یا در موقعیت گذار رخ نمی‌دهد, بل در همان نخستین جمله‌ی داستان 
می‌خوانيم که گرگوری سامسا روزی صبح که از خواب بیدار شد, در بسترش به حشره‌ای 
تبدیل شده بود. با پیشرفت داستاد, او به تدریج وضعیت تازه را می‌پذیرد؛ یعنی موقعیت 
سخت نامتعارفش امکانپذیر می‌شود. او می‌اندیشد که حادثه می‌توانست برای دیگران (و 
به گونه ای خاص برای معاون اداره‌اش) هم رخ دهد. حتی خوشحال می‌شود که دیگر 
مسوولیتی در برابر پدر و مادرش ندارد. داستان پیش می‌رود تا در پایان, موقعیت طبیعی به 
گفته‌ی موریس بلانشو «وحشتآور و منزجرکننده» شود؛ یعنی موقعیت بلوغ و آینده‌ی 
خواهر, کرگوری: خن بیزاری ترا درها ایاه هی‌کند: ۰ اش داستان: کافکا بکسر از 
نمونه‌های پیشین داستان شگرف متفاوت است. آن نمونه‌ها از وضعیت عادی وطبیعی آغاز 
می‌شدند تا به وضعیت غیرطبیعی برسند» مسخ ار وضعیت فراطبیعی آغاز می‌شود و آن را 
به‌تدریج طبیعی می‌نمایاند. اینجا حس اصلی خواننده نه تردید, بل همخوان کردن خویشتن 
با مسیر حوادث است. به این اعتبار وف کور در میانراه داستان شگرف کلاسیک و داستان 
شگرف مدرن حای دارد. موقعیت شگفت آور همجون داستان کافکا از همان آغاز وحود 
دارد, ولی برخلاف داستان کافکا, حسن اصلی همان تردید است و از این دیدگاه به 
ادبیات شگرف کلاسیک نزدیکتر است. 

زان پل سارتر در مقاله ای در باره‌ی رمان امین ادب موریس بلانشونظریه ای در مورد رانر 
ادبیات شگرف ارائه کرده است که تودورف شباهت آن را با نظریه‌ی خود پذیرفته است."٩‏ 
به گمان سارت بلانشو و کافکا اساسا در پی طرح موارد شگفت آور نیستند, زیرا از دیدگاه 
آنان تنها یک موضوع شگفتآور وجود دارد و آن هم انسان است ... انسان معمولی » طبیعی 
و اجتماعی. کسی که به کالسکه‌ی نعش کش احترام می‌گذارد, زانویش را در کلیسا حم 
می‌کند و درپی پرچمی رژه می‌رود. اين آدم طبیعی همان موحود شگُفت آور است. طبیعی 
بودن قهرمان‌های کافکا آنحا سویه‌ی استثنایی خود را نشان می‌دهد که تمامی حیزهای 
غیرطبیعی به جشم آنان هم طبیعی می‌ایند و هم دارای منش استثنایی هستند. تودورف 
نتیحه گرفته است: «اين تمایز میان داستان شگرف کلاسیک و داستان کافکاست. اگر 
بخواهیم خلاصه بگوییم: آنجه برای داستان‌های شگرف کلاسیک یک استثناء محسوب 
می‌شود, در اثار کافکا قاعده است».۱" لایینیتس حق داشت که می‌گفت حهان (زندگی) 
متشکل از سلسله‌هایی همانند است که بنا به قوانینی «معمولی» به گونه ای منظم درپی هم 
می‌ایند؛ ما تنها لحظات گذرا و کوتاه اين سلسله‌ها را می‌بينيم و از درک قوانین «معمولی» 
آن ناتوانیم . از اين‌رو به گونه‌ای گسست. یعنی به لحظات استثنایی و ویژه باور می‌آوریم. 
راست این است که در زندگی لحظات استثنایی وحود ندارد. همه‌ی آنجه ما «ویژه» 
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می‌پنداریم. در نگاهی از دور چنانکه هست نمایان می‌شود: معمولی, پیشپاافتاده و 


تارشادی: 
۵ 


برای شناخت روش تحلیلی تودورف به مقاله اش «راز داستان» دقت کنیم که یکی از 
بهترین نمونه‌های تحلیل ساختاری است. " تودورف در این مقاله, نخست از سه داستان 
کوتاه هنری حیمز «نقشی بر قالیحه», «سر دومنیک فراند», و «در قفس» بحث کرد. او 
برای یافتن ساختار داستان‌های کوتاه حیمز - که همواره حستحویی است در یی مطلقی - 
به روش و شگرد داستانگویی هنری جیمز رسید: 


در این داستان‌هاء هر حادثه استوار به بینش یکی از شخصیت‌ها نوشته شده است. 
اس 0 لس ۱ 
ما هرگز حقیقت را در مورد سر دومنیک فراند نمی‌دانیم مکر ار حشم پیتر بارون 
م2 تور رت صِ«ِ« ِ 
خواننده جیزی حز آ گاهی بارون نمی شناسد. در داستان در قفس راوی هرگر بیش 
حشم خواننده, تحربه‌های اوه رارد و لیدی برادین را نمایش نمی‌دهد تنها 
تصویری از آنها را که زن حوان متصدی تلگراف شناخته است؛ نمایش 
می‌دهد ٩۳‏ 
این «بیان نامستقیم, حادویی و استادانه» را (خود هنری حیمز روش خویش را به‌درستی 
حنین خوانده است» در هنر فروتنی بی معناست) در یایاد داستاد «در قفس» به یاد آوریم. 
باید احساس دختر حوان را در مورد رابطه‌ی سرهنگ اوه رارد و لیدی برادین, از روایت خانم 
جوردن بشناسیم. اما خانم حوردن خود روایت آقای دریک را تکرار می‌کند که «متاسفانه» 
م2 ۳ ۳ 5 ۲ 
سرهنگ اوه رارد و لبدی برادین را خیلی کم می‌شناسد. این روش را حیمز شناختن حیزی 
ار طریق حیزی دیگر دانسته است و حمله ای مشهور دارد: «می‌دانست که به‌راستی نمی‌توانم 
به او پاری کنم؛ و اينکه من می‌دانم که او می‌داند که من قادر به این کار نیستم.» تودورف 
نوشته است؛ «اما این شگرد بیان نگرش‌ها یا دیدگاه‌ها, دیگر صرفاً یک شگرد نیست» 
می‌توان گفت که مسأله درونمایه‌های اصلی متن نیز هست." اینجا آن مورد قالبی و کهنه 
در مورد تمایز «شکل و محتوا» (یا به گفته‌ی حیمز «شگرد و ایده») بی‌معنا می شود. 
تودورف سیس به ریشه‌ ی این شیوه‌ی نامستقیم پرداعت و دو مثال آورد یکی ار نترادم 
م 
دویاری و دیگری ار مادام بوواری . او نشان داد که در داستاد نخست» ویکتور هوکو به 
صراحت از احساس و اندیشه‌ی قهرمانان خود یاد کرده است. اما در داستان دوم فلوبر از 
ص تس 
گوهر اصلی احساس و اندیشه‌ی شخصیت‌های داستانش «یاد نکرده» و تنها آنها را 
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به گونه ای نامستقیم بیان کرده است. از یکسو از نگاه شخصیتی دیگر و از سوی دیگر با 
توصیف («(حیزهای دیگر» و این رار پوشیده‌ای نیست که هنری حیمز از شیوه‌ی روایتگری 
فلوبر بسیار آموخته بود. به نظر تودورف اصالت هنر جیمز جایی آشکار می‌شود که اين روش 
در داستان‌هايش تبدیل به درونمایه‌های اصلی می‌شود. در این آثار ما هیچ نمی‌بینیم مگر 
شکل ظهور راء و معنای اثر هم حز این نیست که تنها شکل ظهور واقعی است, و تاویل ها به 
جهانی سازنده‌ی ابهام تعلق دارند. لاش برای یافتن حقیقت مطرح است, اما خود حقيقت 
همواره ناییداست.۵" این غیاب حقیقت را تودورف «اساس کار حیمز» دانسته و نوشته بود 
زور انا عییه بکته‌ی اساسی غیت است :۱۳ 

اکنون به نکته‌ی («فنی )) دیگری دفت کنیم: ترکیتای در داستان‌های کلاسیک مثلا 
در د کامرون» همان ساختار آشنا را می‌يابیم: موقعیت پایدار نخست, در پله‌ی تبدیل و گذار 
حای خود را به موقعیت پایدار دوم می‌دهد, که معمول موقعیت دوم پایدارتر و از دیدگاه عملی 
«کاراتر» است. در همین فصل, در بحث از داستان «خمره» از د کامرون دیدیم که به‌رونلا 
با احرای نقشه‌ای (ادعای اینکه معشوق خریدار خمره است) داستان را به موقعیت و موازنه‌ی 
تازه‌ای می رساند که به هررو «عملی تر» از موقعیت نخست است. اما در داستان‌های هنری 
حیمز, موقعیت دوم فاقد امید و حذابیت است. دختر جوان در داستان «در فقفس» نخست در 
موقعیت «معمولی ») رک هرروزه اش قرار دارد» بعنی به کار خود در دایره‌ی تلگراف اد آمه 
می‌دهد. در پایاد هرحند با شنیدد خبر ازدواج لیدی برادین 14 اوه رارد» گونه ای 
تعادل داستانی ایجاد شده است, اما سرجشمه‌ی رویاپردازی و امید دخترک نیز به پایان 
رسیده است. در موقعیت نخست, خواننده متوجه آینده بود: آیا رابطه‌ای میان سرهنگ و دختر 
جوان ایجاد خواهد شد؟ در موقعیت دوم خواننده متوجه گذشته می شود: اوه‌رارد که بود؟ 
چه کرد؟ 

در بررسی داستان‌های «اشباح» هنری حیمزء تودورف نشان داد که همواره غیبت 
مایه‌ی اصلی است. حتی نام پاری از این داستان‌ها؛ نام افراد غایب (یا اشباح حاضر) 
است: سردومینک فراند, سر ادموند ارم» مود - اولین, و نونا ونسن. دستمابه‌ی اصلی تمامی 
داستان‌ها اين است: «حضور جسمانی زندگی را از میان می‌برد.» بررسی تودورف از 
«داستان دوستان» هنری حیمز در بی اثبات این نکته نوشته شده است.۲" در اين داستان» 
مردی شبح مادرش را در لحظه‌ی مرگ مادر می‌بیند. زنی هم شبح پدرش را در لحظه‌ی مرگ 
پدر می‌بیند. راوی داستان زنی حوان است. نامزد مرد و دوست زن. او شگفت زده از این دو 
رخداد می‌کوشد تا «دو شاهد» را باهم آشنا کند. اما تمامی تلاش هایش به دلایل گوناگون 
شکست می‌خورد. سرانجام زن می‌میرد و مرد به نامزدش می‌گوید که زن را در لحظه‌ی مرگ 
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دیده است. در واقعیت يا در پیکر یک شبح؟ مهم نیست. نکته ابنحاست که حضور 
حسمانی در زندگی ناممکن بود. نمونه‌ی دیگر داستان «مود اولین» است. مرد حوانی به 
نام مارمادوک دلباخته‌ی دختری است به نام مود اولین که پانزده سال پیشتر مرده است. 
مردء اما باور دارد که مود اولین زنده است و پدر و مادر دختر نیز با او همنظرند. از راه 
روایت لاوینیاء دوست مارمادوک درمی يابيم که او با دخترک «ازدواج می‌کند» و بعد 
دخترک «می‌میرد». مارمادوک نیز «پس از آن می‌میرد.» اکنون لاوینیا باور را ادامه داده 
است. بر اساس این داستان «حضور» به معنای مرگ است و «غیاب» به معنای زندگی . در 
داستان گذشته اهنت کلیداق دارد: «زند گی دوم مود اولین» ناشی از اندیشه‌ی دیگران ره 
اوست به گذشته, به زمانی که او به‌راستی زنده بود. هنری جیمز نتیجه می‌گیرد: «هرچه 
بیشتر به گذشته بنگریم بیشتر چیزها را درک می‌کنيم .» باور به این که در جهانی که به یاد 
دیگران می‌آید زندگی می‌کنيم؛ همدلی با جیمز است. جهانی که به معنای جسمانی برای 
دیگران غایب است و تنها در خاطره‌ی آنان از زمان سپری شده معنا دارد. پس «مرگ 
سرحشمه و گوهر زندگی است. گذشته آینده‌ی اکنون است. پاسخ پیش از پرسش مطرح 
می شود» ,۲۸ 

داستان دیگر هنری حیمز «محراب مردگان» کاملترین نمونه‌ی این دسته از آثار 
اوست.۱۱ استرانسوم شخصیت اصلی داستان پرستشگر مردگان است. او تنها غیبت را 
می شنأسد و حز آن هیچ نمی‌خواهد. نامزدش می‌میرد و او به خاطره و باد نامزدش دل 
می‌بندد. روزی یکی از دوستانش که تازه همسرش را از دست داده بود, همسر حدیدش را به 
استرانسوم معرفی می‌کند. او سخت بکه می‌خورد. «زن زنده» را نمی‌پذیرد. می‌گوید که 
دوستش به خاطره‌ی همسر واقعی خود خیانت کرده است؛ زن زنده و حاضر به جشم او 
بی‌اعتبار می‌آید و خاطره‌ی مرده به معنای واقعی موجودی زنده. هر روز بیش از پیش 
پرستشگر مردگان می‌شود. تصمیم می‌گیرد, برای مرد گانش محرابی بسازد. برای هر مرده‌ی 
نازه‌ای از نزدیکانش (و «رقم آنان جه زیاد است») شمعی در این محراب روشن می‌کند. 
محراب در حکم وحود یادمان‌های اوست. مرگ گناهان و بدی‌ها را می‌بخشد و نیکی را 
ثابت می‌کند. «ساکنان محراب» به استرانسوم نزدیکترین کسانند. تنها جای خود او در این 
محراب خالی است. استرانسوم با زن حوانی آشنا من‌شود. زن حوان دلباخته‌ی دوست 
استرانسوم بود, همانکه استرانسوم هرگز بی وفاییش به خاطره‌ی همسر مرده را نبخشیده بود. 
این دوست مرده است» تنها مرده‌ای که شمعی برایش در محراب نمی‌سوزد. امازن جوان 
شیفته‌ی این مرده است و از استرانسوم می‌خواهد: «شمعی برایش روشن کنید.» استرانسوم 
می‌گو ید که نمی‌تواند جنین کند. زن می‌گو ید: («پس بدرود)) . مرگ زندگی مردگان را تعیین 


لذت نمّد ۳۰۱ 


می‌کند. زن که می رود استرانسوم به راستی تنها می‌شود. دیگر دلبسته به چیزی نیست» 
حتی مرد گانش هم او را تسلی نمی‌دهند. می‌بیند که مردگان باری دیگر می‌ميرند. 
از یا افتاده و بیمار به کلیسا می‌رود. در دل خویش دوست بی وفا را بخشیده است. دیگر 
عشق, نفرت و دوستی وحود ندارند. مرگ ناب بی‌توجه به آنن کس که می‌میرد وجود دارد. 
بخشش واپسین مانم توافت که کین است. زن جوان به کلیسا می‌آید و استرانسوم در 
آعوش اوم مرف کال هل کی هغیت وک ات رید یفن بوف وا کون باون کین 
از مرگ تنها می‌تواند بمیرد. 
غیبت مایه‌ی اصلی داستان کوتاه هنری حیمز در واپسین حمله‌ی مقاله‌ی تودورف باز 
مطرح می‌شود . به گونه ای کاملء این جمله موقعیت مولف را در تحلیل ساختاری متن نشان 
مي دهد . 
هنری حیمز به سال ۱۸4۳ در نیویورک متولد شد. اما تا سال ۱۸۷۵ در اروپا 
ند گی کرد. نخست در پاریس» سپس در لندن. پس از چند سفر کوتا بهایالات 
متحد, شهروند انگلیس شد و در حلسی به سال درگذشت. هیچ حادثه ی 
مهمی در زندگیش رخ نداد. زندگیش را در نگارش کتاب‌هایش گذراند: ده‌ها 
رمان, داستان‌های کوتاه قطعات نمایشی و مقاله‌ها. به بیان دیگر زندگیش 
به گونهای کامل معمولی گذشت (حنانکه هر حیز حاضر معمولی است): آثارزش 
که به گونه ای بنيادین غایب بودند این نکته را قدرتمندتر نشان دادند. ۱۳۳ 


۳۰۲ 
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بادداشت های فصل نهم 


1۰ ۱۱۹۹۱ 

این کتاب جنانکه از عنوان دومش برمی‌اید, درباره‌ی شیوه‌ی رویارویی فرانسویان با 
«مسأله‌ی دیگری» ابقر ان نظر بات ی مونتنی » مونتسکیی رنان» میشلهی 9 
شاتوبریان, لونی» لوی استروس و... درباره‌ی «تمدن‌های غیرفرانسوی» و اساسا مفهوم 
«دیگری» بررسی شده است. 

۰ ۱۲۱۱ ۵۸۱۱۱۵۱۱۱۱۵۰ ۵۸۵۸۱۱۵۱۵ ۸۵ ۲0۱۵0۵۲۵۷۱ ۲۰ 2 
3 72 ۱ ّ ۳ 
اثر دیگر نودورف در رمینه ی سجن و نظربه‌ ی سیاأسی رساله ی کوتاه اما سیار خواندنی اشیت 
درباره‌ی ژان زا ک روسو: 

۲: ۲000۲0۵۷۱۵۵ ۵۱۱۵۱۰ ۵۲۱۱ ۰ 


۳ همجون مثال, تودورف در آخرین کارش ما ودیگران هرجند از روش ساختارگرایی در خواندن 
متون استفاده کرده است» اما (تا حدودی به دلیل ماهیت کارش که در گستره‌ی فلسفه‌ی 
سیاسی جای دارد) از روش های دیگری نیز سود برده است. خودش از تاثیری که از آثار 
اندیشگران متفاوتی چون یورگن هابرماس, هانا آرنت وریمون آرون گرفته» نام برده است: 

۰ ۰ ۷۱۲۵۵۰ 6 ۵۱ ۸۷۵۱ ۲00۵۲۵۷۰ :1 
۱97٩۰ ۰ ۰‏ ,۳۵۲۱۵ ۵۵۱۱۹۱۱۵ ۲000۳0۷۰ .۲ 4 
۰ 0۰ ۱۵۷.۰ 5 
۱9-۰ 0۵۰ 1۵۱۸.۰ 6 
241-1 .۵0 ۱97۱۰ ۵۲۱۵ 0 ما ۳۵۵۱۷۵ 0000۷ ] :7 1 
۰ ۰ ۱0۷۸.۰ 8 
۰ 0۰ 10۷۵.۰ 9 
۰ نگاه کنید به مقاله‌ی «ادییات و زبان» در؛ 
۰ 0 ۵۵۵۰ 6 ۵ ۳0۵۱۱۵ 000۲۵۷۰ ۲۲۰ 
تودورف روش بیان و عناصر شکلی داستان را جیزی حز کاربرد مقوله‌های زبانشناسیک 
نمی‌داند, و قواعد دستوری داستان را بر اساس الگوی زبانی حستحومی‌کند. 
۰ 0 .۱۰ ۷۵۱ ۱987۰ ۵۲۱۵ ۱4۵ مودصم ات۱۵۱۷ ۴2۱ ۱1 
۰ ۵ ۱966۰ ۵۵۲۱۵۰ ۱۱۱۱۵۸۱۸۳۵۰ ۱۵ ۵ ۲1۱۵۵۱۵ ۵0 ۲0۵0۲0۷ 1[ ۳4 
نگاه کنید به فصل دوم این کتاب. 
۱۵۵-۰ ۵۵۰ ۱۵۱۸.۰ 13 
0۰ 0 .۱ .۵۵۵۰۷۵۱ 0۵۱۷۵۱۱۵۱۵ .2 ۱4 
۵ اشتیاق ما به دوباره خواندن رمانی؛ و بارها دیدن فیلمی یا شنیدن قطعه‌ای موسیقی, کشف 


محدد «کلان ساختار معنایی» آن است. هربار عناصر ساختاری را با ساختار نهایی فیاس 


تن 


یادداشت‌ها ۳۰۳ 


۰1 این تمایر میات «نظر به‌ ی آدبی » و «نقادی ادبی » در آثار بعدی تودورف وحود ندارد. نکته‌ی 
اصلی تفاوت دو روش است. یکی معنابی محتمل را از متن به‌دست می‌آورد و دیگری از 
راهنمایی که خارج از متن قرار دارد. اين نکته, البته, همجون اساس استدلال برتری روش 
ساختارگرآن بافی مانده اشتتم: اما ات توان پذیرفت که زو نضست نظری‌ی ادین. انست ,و 
دومی نقادی ادبی ۲ 

:218-1 م۵ با ۵04۱۵ 0۱۲ :]۲ .۱7 

,37-1 م۵ ۵ 0 ۳۵۵۸۱۵ ۲00۲۱۱ :1 .18 

19۰ ۱۱۰ 00۰ 8-۰ 

20 ۲۰ 000۳0۷۰ ۸/۳/۸۵ ۳۳۵ ۰ 

ا ص ۱ اه 0۱۵۵۵ ۱2۱۵۵۸۸۱۵۵ ۱۳۵۵۲۵۱۰ 0۵۰ له ص۲0 ۲۰ 21۰ 
۰ ۳۱ 0۱۹۰۰ 

,13-۰ 0۵۰ ۱978۰ ۵۲۱ 0 0 جع ما ص۲0 :۲ 22 

2 ۱0۱۸.۰ ۰ ۰ 

۱0۵ ۱۷۵ له ۵ ۵0فا( ۳0 ۱۷۵ 76 تا ما۸ .24 
۰ .۱971 

23. 1: ۲0۱0۲0۷۰ ۲1۱60۵۱ ۱ ۵ ۰ 

نگاه کنید به پیوست سوم در پایان کتاب. 
۰ ۱ 6۲۵۱۱۱۱۱۱۱۵۸۱۱۲۵ .20 
۰ نگاه کنید به مقاله‌ی «شالوده‌ی داستان کوناه و رمان» نوشته‌ی ویکتور شکلوفسکی در: 


0۰ ۵۵۴ ۱۱۱۵۱۵۱۱۱۵۰ ۱ ۲۱۵۵۱۱۵ .۵ ۲0۵00 ۲۰ 
۱۱۵-۰ .م0 ,0 ۵ ۳0۵۱۵ 10000۷۰ :1 / 
۰ ۱۵۱/۵۵۱۱۵۱۳۵ ۱ ۲00۲۵۷۸۵۱۵۱۱۵ :]1 20 

۰ ۲۱۵۵۱۵ ]1 ۵۱4۵( 6۵۱۵ :۲0۵00۵۷ :۲ 
,۱22-1 .۵۵ .۵۵ ۵ ۵ ۲0۵00۲۵۱۰۳۵۵۵۸۱۵ :۲ .0 
داستال «خمره» بوکاحیو ساده است: به‌رونلا معشوق خود را در غیاب شوهر به خانه می‌آورد. 
شوهر سر می رسد؛ په‌رونلا وانمود می‌کند که مرد جوان برای خرید خمره آمده است؛ شوهر را 
به حیله داحل خمره می‌فرستند و خود عشقبازی می‌کنند. دستآخرء شوهر مجبور می‌شود تا 

خمره را تا خانه‌ی «خریدار» حمل کند. 


۰ 972 ۵0 ,۱۱۱ ۱ ان ها همم( 70 ۱0060۱۵۱0 


527-1۰ 
در فیلم د کامرون پیر پائولوپازولینی (که خود نشانه‌شناسی را به خوبی می‌شناخت) تا کید بر 
حماقت شوهر است. صفتی که «حق تازه‌ی» به‌رونلا را محدود و مشروط به خود می‌کند. 
۰ ۰ 0۵.0۸.۰ ۲000۲0۷۰ .]۲ 11 
۰ ۰ 10۷.۰ 12 


۶ بررسی ساختاری متن 


13. ۱۱۸.۰ (۰ 6۰ 

4. ]۷۱.۰ ۱۰ ۰ 

1 1۷۱.۰ ۰ 

۰( ۵۵۵۱۱۱۵۵۸۱۰( ۱ ۱۱۱ مه[ 1 .10 
92 م۵ ۵ را نجل ]1 :]1 .17 


۳۸. ژاک ریوت فیلم لانگ را «کودتایی علیه فهم مطلق» دانسته است: «فیلم مرزهای 


1:۸ 


راست‌نمایی را ترسیم می‌کند»: 
۱۵۵۱۱۵۵ ۱۲ ۱۱۵۰۱ ) 
97-۰ ۵0۰ ۵۵/۸۰ 10000۱۰ :1 .39 
0۰ .0 ۵۵۸۱۸۵۰ 0000۳00۷۰[ 1 40 
۱ .41 
۰ .45 .0 .۱976 ۵۵۲۱ ۱۱۱۵۱۵۱۱۱۵۱۱۵۱۱۱ ص۱۵ هون 1 :]۲ 42 
۰ 0۰ 0۵.0۱.۰ ۲00010۱۰ .]۲ .43 


«در آن دریا ماهی دیدم که طول آن دویست ذراع بود» و «در پاره‌ای از حزایر پرنده بزرگی 
هست که او را رخ گویند و کود کان خویش را به گوشت پیل طعمه دهد» و «ما به گفتگو 
اندر بودیم که آفتاب از جشمها ناپدید شد و روز تاریک گشت. آنگاه سر بر آسمان برداشتیم 
تا ببینیم که میانه ما و افتاب حایل جیست. ناگاه دیدیم که پرهای رخ میانه ما و آفتاب 
حاحب گشته و هوا تاریک گردیده»: 

هزار ویک شب ترحمه. عبداللطیف طسوحی, تهران» ۰۱۳۵۷ ج 4» ص ۰۱۱۱ ص ۰۱۱4 


ص ۰.۱۳۳ 
94۰ .۵ 0 يم :0000۵۱ ] :]1 44 
۰ ۰( ۱۱۱۱۱۱۱۵۰ ۱۱۵۱۵۱۱۵ 00۵0۱۱۵۵۱ :۲ 45 
۰ ۰ ۱۱۸۰ .46 
۰ 0۰ ۱۱۸.۰ 47 


ب. کروجه, کلیات زیباشناسی» ترحمه ف. روحانی, تهران؛ ۰۱۳۵۸ ص‌ص ۱۲۰- ۱۱۰ 
ك_ 
(با رکفت ارص ۱۱۵) 


0۰ 2 ۲۸ ۱979۵۰ ۱۱۵ 9۱۱۵۵ ان ی [ 

۰ 0 ۱97۱۰ ۱۵ ۱۱۱0 ۱۱۱ ده :یبن :6 .50 
۰ ۰( ۱۱۱۸.۰ 1 

2 ۱۸۰ ۰ 


عم 
اشاره‌ی کیلن به رساله‌هایی در باب شعر حماسی نوشته ی ولتر است. 
۰ ۱۰۵ اسان ان مایا .51 
۰ ۵( ۵۸۱۱۱۱۱۱۰ ۱۱۱۱۵۵۱۱۱۵ ۱6 ور رم حون ]1 54 


4۵۰ م0 00 ۱ ۱ 


۱ 


وف 


۳۰۵  اه‌تشاددای‎ 


و نگاه کنید به فصل چهارم کتاب فرای: 
۰ 0 ..0۵0/۸ 0000۲0۰ ]۲ تلو 
۰ ۰ ۱۱۰ 50 
۰ ۰( ,۱۸ .57 
۱۱۱ ۱۱ ۵ ۵ ۱۱۱ بل رن .۰ 


در اين کتاب, هم فطعاتی جاپ نشده از اورلیا یافت می‌شود, هم تفسیرهای بناتریس دیدیه 
خواندنی است. 
1۱ .99 
رژه لسکی ژ پلبر لازان رنه لولو و آندره برتون از شباهت دو اثر یاد کرده‌اند. هانری ماسه از 
فول رزه لسکونقل کرده است که هدایت روزی به او گفته بود؛ «افسوس که نروال را خیلی 
دیر شناختم.» و تاکید می‌کند که «بینش, ادراک و احساس دو نویسنده» یکسان بودند و 
زندگی و منش اخلاقی همانندی داشتند: 
درباره صادق هدایت, ترحمه و تدوین ح. قائمیال, جاپ سوم تهران ۰۱۳4۳ ص‌ص 5 ۱- 
۰.۱ 
پاستور والری رادو نوشت که هدایت و نروال یکسان زندگی کردند و «هردو از پیروی اصول 
فکری و معنوی محیط سر باز زدند.» (پیشین» ص ۱۲۲) 
ص. هدایت. بوف کورء ج ۷ تهران» ۰۱۳۳۸ ص ۰۱۲ ص‌ص ۵4-۵۵ ص ۰۸ ص ۰۸٩‏ 
ص‌ص ۱۰۰- ۰٩٩۹‏ ص ۰۱۲۱ 
بیشین » ص ۰۱۰ ص ۰۱۱ ص ۰۱۷ 
بيشین » ص ۰۱6 ص ۰۱۱ ص ۰۱۷ 
تودورف در مورد اورلبا می‌گوید که آنجا رویاها به صورت داستان‌هایی حلوه می‌کنند. این 
نکته در مورد بوف کور هم راست است: 
۰ ۰( ۵۰0/۲۰۰ 10000۰ :۲ 
هدایت. ص» بیشین » ص ۰۱۱ 
بیشین ۰ ص ۰.۱۲ 
بیشین » ص ۰۱۱ 
پیشین» ض ۱۲۱ 
بیشین » ص ۰٩٩‏ 
بیشین » ص ۰۹۷ 
۵ ۱۱۵۵۵۵۵ راوجمه :]1 12 
۰ ۰ 1۱۸.۰ ۳ 
عبدالقاهر جرجانی, اسرارالبلاغه, ترحمه ج. تحلیل, تهران, ۰۱۳۹۷ ص‌ص ۰۵۱-۵۲ اکنون 
کتاب مهم دیگر جرجانی نیز به زبان فارسی ترجمه شده است: 
عبد القاهر جرجانی , دلایل الاعجازفی القرآن» ترجمه م. رادمنش, مشهد ۰۱۳۹۸ ص ۱۱- 


۳۰۹ 


۷ 
۷۵ 


۱ 


۳ 


بررسی ساختاری متن 


۹ 


عطار نیشابوری, تذ کرةالاولیاع» تصحیح م. استعلامی تهران, ۰۱۳٩۳‏ ص ۰۵۸۳ 


ان ۸۱/۱۳ 
۰ ۰ 0۵۰۵۸۰۰ 1000۳0۱۰ .]۲ ۸0 
۰ ۳۰ 70.۰ )1 
۰ ۰ ۱۵۱۸.۰ ۸ 

تودورف از کتاب روی کاغذ مارت روبر نقل فول آورده است. 
9۰ م۵ ۱۵۱۱۵۵۱۵۵۱۵۱۱۵ ۱۱۱۵/۱۵۱۵ :رصن ]1 .19 
۰ 0۰ ۱0۷۸۰ )80 


تودورف به ژان پیر ریشار و دیگر ناقدان آیین «تحلیل مایه‌های ار ادبی» نقد کرده است که 
نتوانسته اند دسته‌بندی درونمابه‌های آثار ادبی را انجام دهند, و حتی قادر به آغاز این بحث 
هم نشده‌اند: 

۱6۱.۰ ۰. ۰ 

۰ ۰( ۱۸/.۰:/] 82 
به این اعتبار راشومون اثر کوروساوا فیلمی است «شگرف». روایت های گوناگون متعدد 
داستانی که در جنگل گذشته است. سرانجام به یک نتیجه می‌رسد: نادانی ماء ناشناختنی 


بودل واقعیت. 

۰ ۰( 0۸,6۱۲.۰ ,۲0000۳0۷ :۲ .4 
۰ ,۵ .۱952 ,۱۲۵۱۱00 ۵ ۰ 9۵۵۵۲۱۱۵۱۸۲۵ ۳۲۵۵ :۳۵۵۸۵۱0۱ .ظ (ض 
۱66-۰ 00۰ 0۸۰۵۱۰۰ ۲000۲۵۷۱ ۲۲۰ .86 
۱72-4۰ 00۰ 7۱.۰ .87 
۰ ۳۰ 10۱۸.۰ 08 
۰ ۰ ۱۱۸.۰ 89 
۰ ۰ 6۱۸.۰ 90 

و نگاه کنید به: 

۳. ٩۵۲۱۲۵, ۱۱۸/۵۱۱۵۱۵: ۳۵۲۱۵, ۱947۰ ۷۵۱۰ ۱۰ ۵۵. ۱22-1 

۰ .0 1۱.۰ 91 
۱۹۱-۰ .م۵ ماع ۵۵۵ ۱0۵0۵0۲۵۷ ۲۰ ,92 


این مقاله را تودورف به سال ۱۹۹۹ نوشته و به سال ۱۹۷۱ حاپ کرده است. مقاله‌ی «راز 
داستان» مکملی هم دارد که با عنوان «اشباح هنری جیمز» نوشته شده است: 
۱۱66 .وق 14 
0 
۱58-۰ 08۰ ۱۵۱.۰ 94 
0 ۵:۰ 95 


۹ 


یادداشت‌ ها ۳۰۷ 


96 ۱:۸. 0. 3 

تودورف در پانوشت بازگفتی مهم و روشنگر از فلوبر آورده است. فلوبر در نامه ای به 1 

دوموپاسان (۱۵ اوت ۱۸۷۸) نوشته است: «آبا هیچگاه به وجود جیزها باور داشته اید؟ آیا 

همه چیز, هیچ هست حز توهم؟ جیزی حز «مناسبات» واقعیت ندارد. یعنی آن شیوه‌ای که 
ما همه حیز را با آن درنظر می‌گیریم.» (ص ۱۱۰). 

۱69-0۰ .و0 ,۱۵ 97 

9 1۵:۰ 2 

«محراب مردگان» سرجشمه‌ی اصلی فیلم فرانسوا تروفو به نام اتاقق سبز (۱۹۷۸) است. فیلم 

اشارتی به «داستان دوستان» هم دارد. 
۰ ۰ 0۸۰۵۱۱۰ 1000۳0۷۰ ۲۲۰ ۱000 


فصل ده 
نشانه وسخن: ژنت و کر بستوا 


هر رمان جونان یک زندگی است که به شکل کتاب حلوه 
اص 
و 


بیشگفتاری, درآمدی, متنی» بادداشت هایی . 
نووالیس 


۱ 


زرار نت به سال ۱۹۳۰ به دنیا آمد. از سال ۱۹4٩‏ که وارد دانشگاه شد تا امروز, زند گیش 
یکسر در دانشگاه گذشته است؛ نخست همجون شاگرد و بعد به عنوان استاد. وپراستار 
نشریه‌ی ۳۳۵۱۱0۵۳ است, و سر پرست محموعه‌ای که انتشارات «سوی» با همین عنوان 
تشر رقم او شتار ار مهس ارات کر بان ,در ان هی رتش 
انتشار سه محلد کتاب مجازها به عنوان یکی از مهمترین پژوهشگران بررسی ساختاری متن 
هی ۱ ژنت به سال ۱۹۷5 منطق تقلید را در شرح؛ نقد, بررسی تکامل تاریخی 
نظریه‌ی ارسطو منتشر کرد." دو سال بعد الواح بازنوشتنی را در مورد مسأله‌ی بینامتنی 
نوشت. " به سال ۱۹۷۹ نظریه‌ی «فزون متن» را در رساله‌ ای به همین عنوان درباره‌ی 
ژانرهای ادبی طرح کرد.؟ سرانحا در ۱۹۸۷ کتاب زمینه‌ها را منتشر کرد," و در آن 
نکته‌های ویژه‌ی حضور کتاب و پذیرش متن را بررسی کرد. موضوع آثار ژنت نکته‌های 
اصلی و اشنای نظریه‌ی ادبی ساختاری است؛ اما متونی که برای بررسی انتخاب کرده (و 
زبانی که همخوان با «نظریه‌ی بیان» کلاسیک به کار برده است) بارها کهته‌تر از متونی 
است که کسانی حون 0 موضوع بسیاری از مقاله های 
رنت» ادییات سده‌ی هفدهم یا اشکال فراموش شده‌ی بیان ادبی, یا انواع مجاز و مباحث 
نظریه‌ی بیان است. هرچند گرینش همین موضوع‌ها, خوانندگان کمتری را به سوی آثارش 
جلب کرده است, اما نمایشگر تسلط او بر روش تحلیل ساختاری است. البته او آثاری هم 
درباره‌ی ادبیات جدید نوشته است و این آثار بیشتر خوانده و ترجمه شده‌اند و بررسی 
دقیقتری از آنها در کتاب‌های نقادی می‌توان یافت. از میان این نوشته‌های ژُنت مقاله ای 
طولانی که در سومین محلد مجازها با عنوان «سخن داستان» به بررسی رمان مارسل‌پروست 
اختصاص یافته است؛ شهرت بسیاری دارد. مقاله‌ی کوتاه اما بسیار مهم رنت درباره‌ی 


نشانه و سخن ۳۹ 


«محاز مرسل در آثار پروست» تفر ان کعان حاپ شده است. مقاله‌ی «سخن داستان» 
_ ف‌ ‌ ۰ ی 
به گفته‌ی دیو ید اج « کاملترین و بالوده‌تر ین نوشته ای مدز یس از تمایزی که 
دز اغار خن دامتتال» رنت توشت: 


آنجه من اینجا ارائه می‌کنم اساسا روشی تحلیلی است. می‌بينم که به دنبال 
موردی خاص بودم و موردی همگانی را یافته ام. می‌خواستم نظریه را در خدمت 
نقد قرار دهم و برخلاف میلم نقد را به خدمت نظریه دراورده‌ام. اين معمای 
متتاقض, به گمانم پیش روی نظریه‌ی ادبی در کل و بی‌شک در برابر تمامی 
کنش شناخت قرار دارد, که همواره میان این دو گستره‌ی همجوار دویاره 
می‌شوند» از یکسو با موضوعی یکه رویارویند و از دیگرسوبا علمی همگانی ... 
سرانجام درمی‌يابيم که مورد همگانی در دل مورد خاص نهفته است؛ و برحلاف 
پیشداوری همگان مورد شناختنی در دل رمز و راز.۸ 


همین اعتراف نت نمایانگر جنبه‌هایی مهم از کار اوست. می‌خواست جیزی بنویسد و 
حیزی دیگر نوشته است, دانسته است که آنجه می‌خواهد بشناسد در دل راز و رمز نهفته است 
و سرانحام نتوانسته است به آن «علم همگانی »» علمی که به کار تحلیل هر متنی بیاید 
دست پیدا کند. این همه مهمترین نتایج نظری هستند که -تا کنون در اين کتاب 
دیده ایم - ساختارگرایی مطرح کرده است. در مقاله‌ی «سخن داستان» ژنت با روش 
ساختاری نکته‌های جذاب و تازه‌ای در در جستجوی زمان از دست رفته مارسل پروست یافته 
است, نکاتی که جندین ده از چشم انبوه پژوهشگران پنهان مانده بود. کشف دوگونه 
توصیف پروست از یک نمازخانه‌ی اعظم -یکی در نهایت استعاری و دیگری استوار به 
محاز مرسل- کاری درعشان است. اما نکته اینحاست که ژنت این کشف خود را یایه‌ی 
نظر یه ای» حتی در مورد کار برد محاز مرسل در رماد پروست فرار نمی‌دهد . 

برای شناخت ژنت به مقاله‌ی قدیمی او «ساختارگرایی و نقد ادبی» (۱۹5۹) 
باز می‌گردیم ٩۰‏ در این مقاله, ژنت, در نخستین سال‌های شکوفایی بررسی ساختاری متول 
ادبی در فرانسه, تلاش کرد تا مبانی نظری و تاربخی این روش را تشریح کند. بازخوانی این 
مقاله از دو حنبه حالب است. هم شناحت روش کار ژنت را ساده می‌کند» و هم به دلیل 
دقت او به گذشته, مروری بر تاریخ پیدایش نقد ساختاری محسوب می شود. ژنت بحث را از 
مفهوم («(قطعه‌بندی» لوی‌استروس اغاز کرد. او به گونه ای ساده‌تر از دانشمند 3 
انسانشناس» «قطعه‌بندی» را همچون کنشی ابتدایی توصیف کرد: با هرجه می‌یابیم جیزی 


۵۰ بررسی ساختاری متن 


بسازیم . آنجه ساخته می شود موجودیت خود را پیش از هر جیز مدیون موادی است که با آنها 
ساخته شده است» موادی که شیوه‌ی ساختن ما را نیز شکل داده‌اند. ساختاری تازه از 
باره‌های آزهم گسیخته‌ی ساختاری پیشینی فرآهم می‌آوریم جنانکه عناصر ساختار تازه, 
کارکرد پیشین را نداشته باشند, يا دستکم همه آنها کارکرد پیشین را ادامه ندهند. این «قانون» 
در مورد «اندیشه‌ی وحشی» يا فرهنگ انسان به اصطلاح ابتدایی همانقدر کارا و درست 
است که در مورد مبانی اندیشه‌ی انسان مدرن. ژنت تاکید کرد که نقد ادبی این وحدت 
عناصر متن اصلی و متن نقد را نشاد می‌دهد. همان ماده‌ای را به کار می‌برد که اساس متن 
اصلی نیز هست: یعنی زبان, خاصه زبال نوشتاری؛ و این دو, یعنی عناصر متن اصلی و 
متن نقد تابع قوانین زبانشناسیک هستند, و حتی گریز آنها از این قوانین نیز صرفاً در 
جارجوب همین قوانین قابل بررسی و شناخت است. هرچند اين کار همواره به‌اسانی انجام 
نمی‌شود . البته این نکته در مورد سایر اشکال نقد هنری صادق نیست. ناقد موسیقی نه از 
صدا که از واژگان یاری می‌گیرد. حتی اگر درباره‌ی قطعه‌ای موسیقی صحبت کند (که 
ماده‌ی اصلی کارش ابنحا موسیقابی است: آوای انسان) باز بنیان و شالوده‌ی معناشناسیک 
کارش زبان است که به سادگی می‌توان آن را ماده‌ی اصلی سخن نقادانه خواند. نقاد 
نقاشی هم نه از شکل‌ها و رنگ‌ها, بل از واژگان استفاده می‌کند. اما نقد ادبی همان 
ماده‌ی موضوع مورد بحث را - ناگزیر به کار یگ پس می‌تواد گفت که نقد ادبی 
زبانی است که «فراسوی زبان» می‌رود و «سخنی است که درباره‌ی سخن ارائه 
می شود» ,"۱ 

۳ ژنت کارکردهای متفاوت نقد ادبی را برشمرد: ۱) کارکرد «نقادانه», به معنای کلی 
واژه, که عبارتست از داوری و معرفی آثار ادبی برای ساده‌تر کردن کار گزینش همگان؛ 
یعنی خواننده از راه نقدی که می‌خواند. کتاب مورد علاقه‌اش را می‌یابد و می‌خواند. 
کارکردی که در «صنعت فرهنگی» معاصر (اصطلاح البته از آدورنوست و نه از ژنت) 
جایگاه مهمی در نشریه‌ها و روزنامه‌ها یافته است. ۲) کارکرد «علمی» که بررسی دقیق 
است از متون ادبی, و هدفش شناخت شرایط وحودی آثار ادبی است (شناعت 
سرچشمه‌های اثرء شرایط تاریخی- اجتماعی پیدایش آن, شرایط روانی و درونی مولفش» 
تاثیری که گذاشته است, تاثیری که از متون یا آثار مولفان دیگر گرفته است و غیره.) که در 
«صنعت فرهنگی » معاصر این کارکرد بیشتر به کلاس های درس دانشگاهی یا فصلنامه‌های 
ادبی و «تخصصی» خلاصه می‌شود ۳) کارکرد به گونه ای خاص نظری و ادبی که متن را 
سرچشمه‌ی دانایی می‌داند. و نقد خود به متتی «مستفل» که ویژگی آفریننده دارد» تبدیل 
بل ‌شود. جنین نقدهایی خود کار نویسنده‌اند و نه نویساء پیامی دارند افزون بر پیام متنی که 


نشانه و سخن ۳ 


بررسی می‌کنند. ژنت از نوشته‌های سنت بوو و موریس بلانشو به عنوان نمونه‌هایی از حنین 
نقدی نام می‌برد.۱۱ حه‌بسا خواننده در حریان خواندن حنین نقدهایی دو کارکرد بیشین را 
بیابد, یعنی راهنمایی خواندن و راهنمایی به عناصر فرامتن, اما نکته‌ی اصلی به هررو خود 
این متن است. به نظر زنت حنین نقدی متن ادبی را سر حشمه, مرجم و مصداق کار خود 
می یابد . 

۸ ادییات اساسا استوار به زبان است و نقد ساختاری, هم کاربرد روش های 
ناکرا کروتا نان می‌داند/ ژنت تاکید می‌کند که کشف اين نکته کار 
فرمالیست‌های روسی بود.۲" به نظرآنان پیام را می‌توان با رمزگان دریافت؛ حکمی که 
بعدها لوی استروس تکرار کرد: «در اسطوره‌شناسی همچون زبانشناسی تحلیل صورت‌ها و 
شکل‌ها تِ گونه ای فوری نکته‌ی معنا را مطرح می‌کند .» گام بعدی رارومن یا کوبسن 
برداشت که در سال ۱۹۲۳ در بررسی شعرچک میان ارزش های عروضی يا نوای یک واحد 
آوایی و ارزش دلالت گونه‌ی معنایی آن رابطه‌ای کشف کرد و از اهمیت مفهوم تمایز 
آواشناسیک در معناشناسی یاد کرد, او دانست که هر زبان به شکلی این مناسبت میان 
تمایز آواشناسیک و معنا را می‌آفریند: روسی با تمایز شدت‌ها, یونانی با تمایز طول‌هاء 
صربی با تمایز در زیر و بم‌ها. ۳[ نت نوشت که ساختارگریی تنها یک روش نیست, بل 
همان است که ارنست کاسیرر 9گرایش همگانی اندیشه» نام داده است.۱۲ او شرط 
نخست را «درک مناسبات درونی و ساختاری متن» دانست و نوشت که تمامی عوامل 
خارحی را باید همجون نکات فرعی کنار گذاشت و شکل را نکته‌ی اصلی تن 
کمن رنت آیین «تحلیل مایه‌های اثر» ۳ به محموعه ای از درونمابه‌ها می رسد که 
شکل نادقیق ساختار است.۱۵ یعنی رگه ای از روش درست در کار پیروان این مکتب یافتنی 
است؛ جرا که سرانجام باید به ساختاری نهایی پردازند که از محموعه‌ی مناسبات میاد 
درونمایه‌ها تشکیل شده است, اما از انحا که راه رسیدن به این ساختار را نمی‌دانند» از 
درونمایه ها آغاز می‌کنند و نه ارشکل و ضرورت کاربرد روش های زبانشناسیک را در نظر 
تم کم سرانجام به نتایج نادرستی می رسند. ژنت از آثار اين ناقدان مثال هایی آورده 
است تا نشان دهد که تصوری از ساختار نهایی در ذهن داشته‌اند. او از کتاب جهان 
بند ا رگونه‌ی مالارمه اثر ژان پیر ریشار یاد کرده است و نقل فولی از کتاب شکل ودلالت ژاد 
روسه آورده است؛ این دو نویسنده در اين مثال‌ها اشاراتی به «ساختار ویزه‌ی اثر ادبی» 
کرده اند .۱۶ مثال دیگر را از مقاله ای نوشته‌ی ژرژ بوله آورده است که در آن پوله تااکید کرده 
است که باید مولف را کنار گذاشت و اثر را همحون «کنش معنوی و اندیشمندانه ای» 
درنظر گرفت و پیامش را در پله‌ی نخست طرح ۱۷ ژنت به بوله انتاد دارد که شالوده‌ی 
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ثر را از نظردورمی‌کند و پیام را در تحقق عینی آن یعنی ساختار اثر حستحو نمی‌کند؛ و 
می‌افزاید که برحلاف روش ناقدان آیین «تحلیل مایه‌های اثر» ساختارگرایی کلید حل 
مشکل را بافته است. از اين‌رو تمایز آثار ادبی «بر اساس معنایش» برای بررسی ساختاری 
آفر یننده‌ی دشواری و مشکل نیست: «می‌توانیم زمینه‌ی ادبی را به دو بخش تفسیم کنیم: 
ادییات «زنده» که معنایش برای ناقد ادبی اشناست, همحون مباحث بهودی يا بونانی که 
بل ریکور آنها را می‌شناسد, و ادبیاتی که هرجند هنوز نمی‌تواد آنْ را «مرده» خواند, اما 
معنایش («( گمشده» است؛ همحون فرهنگ اسطوره‌ای و توتمیک».۱۸ به گمان رنت 
ساختارگرایی می‌تواند در این گستره‌ی دوم با همان قدرتی متن را بررسی کند که در 
سای نخست. زیرا در هردی معنا را از شکل به دست می‌اورد. «شناخت فانتوماس و 
ریش آبی را با همان ابزاری ممکن می‌کند که شناخت سوان یا هملت را.۲۱ سال‌ها بعد در 
پایان کتاب الواح بازنوشتنی ژنت این بحث را کاملتر کرد و نوشت دو گونه ساختارگرایی در 
گستره‌ی خواندن متن یافتتی است. گونه‌ی نخست, به کشف ساختار درونی متن مرتبط 
می‌شود؛ همچون بررسی یا کوبسن و لوی استروس از شعر ««گربه‌ها»ی بودل گونه‌ی دوء 
روشی است که لوی استروس در کتاب منطق اساطیر به کار برده است. یعنی به یاری متنی 
(اسطوره‌ای) متن (اسطوره‌ای) دیگری را «می‌خواند» و معنا می‌کند ,۲۰ 

رنت سختگیری ادیبی مومن به درستی روش کار خویش را ندارد. آنجه را که به 
گمانش کاستی‌های روش های دیگران می‌آید, برمی‌شمرد, اما باور دارد که پاری از 
ی وشات کرد ارپاستاد اک از تست موی ان تا رات که 
علام کرد روش ساختارگرایی جایی به روش هرمنوتیک ادبی می‌رسد, و اين نکته بدین 
معناست که تمامی حقیقت نزد ساختارگرایان نیست: «در مورد اثری واحد نقد هرمنوتیک از 
زبان تجدید معنا و بازآفرینی درونی می‌گوید» و نقد ساختاری از گفتار درونی و 
بارسازیش ».۲۱ حتی ژنت تا انا بیش رفت که دو آیين را «دو کون دلالت و مکمل 
یکدیگر» خواند. در میانه‌ی دهه‌ی ۱۹۱۰ پیش ‌بینی این نزدیکی اسان نبود و ابراز آن به 
شهامت اندیشگرانه نیاز داشت. آن روزهاء حتی رولان بارت به ساختن «نظام ساختارگرا» 
می‌اندیشید و هنوز از «گونه ای علم ادبی» یاد می‌کرد. در حریان تکامل بعدی نقد 
ساختاری, حدود یک دهه‌ی بعد نزدیک به حستارهای هرمنوتیک آغاز شد ژنت این نکته را 
می‌دانست که «نقد مدام تازه می‌شود» و در آثارش از آن دگم‌ها؛ یقین‌ها وحتی شاید بتوان 
گفت تنگ‌نظری‌ها اثری نیست, مواردی که در آثار پایهگذاران هر مکتب جدیدی» 
کمابیش یافتنی است. ژنت در ادامه‌ی همان مقاله‌ی «ساختارگرایی و نقد ادبی» نوشته 


نشانه و سخن ۳۱۳ 


دلالتی تازه لزوماً معنایی تازه نیست؛ رابطه‌ای حدید میان شکل و معناست. اگر 
ادپیات را هنر دلالت معنایی بدانیم» پس باید پپذيريم که مدام تازه می‌شود و 
همراه با ان نقد هم خواه در معنا و خواه در شکل تازه می‌شود و رابطه‌ی معنا و 
شکل را دگرگون می‌کند. از اين رو نقد جدید در مایه‌ها با روش بیان همان حیزهایی 
را می‌یابد که نقد کهن در ایده‌ها و با حس‌ها می‌یافت. معنایی کهن ما را به 
شکلی تازه می رساند و همین حرکت, تمامی اثررا د گرگون می‌کند. ۲۲ 
زنت در مقاله‌ای که درباره‌ی رولان بارت در میانه‌ی دهه‌ی ۱۹۲۰ نوشته است» 
معنای مجاز را شرح داده است. "" اين مفهوم در اندیشه‌ی او اهمیت زیادی دارد؛ و می‌دانیم 
که عنوان سه محلد از محموعه‌ی مهمترین مقاله‌های اوست؛ و راهگشای گذر از نظام دلالت 
ربانی به نظام دلالت شعری است. ژنت نوشته است که هرگاه واژه‌ی بادبان لفظی باشد که 
بر معنا با مدلولی جون بادبان کشتی دلالت کند, با نشانه‌ی زبانی رویاروييم, اما اگر 
بادبان را نشانه‌ای بر کل کشتی بگیريم, با گونه ای رمز, علامت يا مجاز لغوی روبروییم. 
این کار که یاری از جیزی را نشانه‌ی تمامی آن انگار یم که اش تیان فحازن یخی انشا 
ما از دلالت زبانی به نظام دلالت تازه‌ای ار کرده‌ایم. خود رت که «نظام 
نشانه‌شناسیکی که در آن بادبان بتواند به جای کشتی به کار رود, نظام محازهای لغوی 
است. نظام نشانه‌شناسیک بعدی که در ال محازی لغوی بتواند دالی باشد برای مدلول 
شاعرانه » نظریه‌ی بیان است».۲" پس ما سه نظام دلالت زبانی, دلالت محازی؛ و دلالت 
در نظریه ی بیاد را می‌ شناسیم. مثال نت کار برد محاز مرسل بود. البته کار برد استعاره شم 
در سه نظام مورد بحث او امکانپذیر است. اگر واژه‌ی نرگس به جای گل نرگس به کار رود؛ 
با دلالت زبانی رویاروییم. اگر به حای حشم یار به کار رود با استعاره که شکلی از محاز 
است رو باروییم. اما در نظام نشانه‌شناسیک نظر یه ی بیان اين محاز لغوی خود می‌تواند به 
معنایی شاعرانه به کار رود, مثلاً در بیت حافظ : 


(«علام ین مست تو ناحدارانند 

خراب باده‌ی لعل تو هوشیارانند» 
ون استعاره ای از جشم خمار یار است ( که در شعر کلاسیک فارسی این استعاره بارها 
به کار رفته است)؛ اینحا, در حد نظر به‌ی بیان به معنایی شاعرانه به کار رفته است یعنی به 
معنایی که فهم آن آسان نیست, و اساساً یک معنای نهایی نیست. مثلاً می‌توان فرض کرد 
که مقصود حافظ از کاربرد استعاره‌ی نرگس؛ اشاره به «فیض خداوند» است و شعشعه ی 
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ذات الهی را جنان می‌بیند که تاجداران غلام ان هستند. اما این یک معنا (یک احتمال 
معنایی) بیش نیست. درست به همین دلیل شعر حافظ یک معنای واحد, نهایی و فطعی 
ندارد. ننا به دلالت های گوناگون در نظریه‌ی بیاد معناهای بسیار می‌یابد. اساس بحث 
ژنت این است که هرگاه محاز لغوی را بنا به قاعده‌های نظر به‌ی بیان در معنایی شاعرانه به 
کال کیرن: دلالت معنابی حندان گسترده می شود که هیچ دلالتی فطعی نخواهد بود. 

به نظر نیجه (مجازهای نظربه‌ی بیانء گوهر زبان هستند» و یکی از رایجترین اشکال 
محان یعنی استعاره ساده‌تر از ساير محازها نشان می‌دهد که زبان برای رساندن معنا 
نابسنده است. واژگان جونان فاصله‌ای از جیزها, شکلی تحریدی دارند و از اين‌رو بیان هر 
لفظ معناهای دیگری را جز معنای خاص و مورد نظر گوینده همراه دارند. نیچه می‌پرسد که 
آیا نمی‌توان گفت که انسان حیوانی استعاره‌ساز است؟ و خود پاسخ می‌دهد که به‌راستی 
جنین است. و می‌افزاید «تنها به شکرانه‌ی نیروی فراموشی است که ادمی می‌پندارد که 
حقیقت را بافته است.» تودورف در برابر نظربه‌ی کلاسیک استعاره که ان را یک استثناء 
می‌دانست» از «نظریه‌ی رمانتیک استعاره» یاد کرد.۲۵ اگر بگوییم عشق و از آن معنای 
عشق را دريابيم دلالت ما زبانی است؛ اما اگر بگوييم آتش و از آن معنای عشق را در نظر 
آوريم کنش ما که در گستره‌ی محاز لغوی حای دارد نمادین است. *۲ نیجه این هردو را 
استعاری می‌خواند و می‌گفت هیچ واژه‌ای به معنای عشق نیست؛ هیچ‌یک راه به معنا 
نمی‌برند. محاز لغوی, اماء راه را بر کنش نمادین می‌گشاید, و این یک به سهم خود اساسا 
منکر وجود معناست. به عبارت دیگرء کنش ساختن نماد, براساس باور به فاصله‌ی زبان و 
حقیقت استوار است, اما کنش دلالت معنایی این فاصله را انکار می‌کند. 

مارسل پروست هم از راهی دیگر به این نتیجه رسیده بود. او نوشت «روش بیاد زیبا؛ 
اساسا وجود ندارد ... تنها استعاره می‌تواند به روش بیان گونه ای جاودانگی بخشد»,۲۲ در 
مجلد آخر در جستجوی زمان از دست رفته می‌خوانيم: «روش بیان وابسته به فن و شگرد 
نیست» بل گونه ای بینش است».۲ پروست استعاره را راهی برای رسیدن به ««گوهر 
چیزها» می‌دانست. اما گوهر جیزها که نام بردنی نیست. به یاد آوریم که پروست زمان از 
دست رفته را زمان گذشته نمی‌دانست, بل آن را «زمان در وضعیت ناب» می‌شناخت. 
اندیشه‌ای که ريشه در فلسفه‌ی هانری برگسون دارد.) زمان در وضعیت ناب همنهاده‌ای 
است از زمان گذشته و زمان موجود؛ پس وقتی پروست می‌گفت: «من راستین هرگز وجود 
نداشته است, و وجود ندارد و بیرون زمان زندگی می‌کند» حکمی استوار به همین ادراک 
ویزه از استعاره ارائه می‌کرد. "۲ یعنی پروست هم به ناممکن بودن بیان (و رسیدن به) حقیقت 
داتی حیزها باور داشت. 
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رنت میان زارت داستان و روایت تفاوت مو کداز۵: ۲۰ اي نظم رخدادها در متن 
است» مفهومی همحون طرح در اثار فرمالیست های روسی . داستان نظم نهایی رخدادها در 
جهان بیرون متن است؛ همجون مفهوم داستان در آثار فرمالیست‌ها. روایت, کنش ارائه‌ی 
رای ات ها کت عناصر و ایجاد نظم همنشینی در طرح. بدین‌سان» «منطق 
روایت» شیوه‌ی گزینش و ارائه‌ی عناصر داستان است, مثلاً در داستانی از هنرنمایی های 
شرلوک هلمز جنایتی رخ داده» سپس نشانه‌هایش آشکار شده و سرانحام جنایتکار شناخته 
شده است. اما بنا په منطق روایت این داستان جنين گزارش شده است که نخست 
نشانه‌های حنایت آشکار شده, سپس حنایتکار شناخته شده و سرانجام شرحی از حنایت 
آمده است. تنها عنصر تمایزگذار در منطق روایت» زمان نیست, اما زمان عنصری بسیار مهم 


است. 

بنیان بحث نت استوار به گذر از نظام دلالت زبانی به گستره‌ی بیان نمادین است. به 
کمان رنت هر ««گزاره‌ی روایی» روایتی است از رخدادی راستین با خیالی که از یکسوبا 
موضوع روایت یعنی با ماحرا یا داستان بیان شده است (یا با «بافت قصه» رابطه دارد)؛۲۱ و 
از سوی دیگر با بیان روایی یا منطق روایت که ژنت آن را «کنش ارتباطی روایی » می‌خواند؛ 
مناسبت دارد. ژُنت می‌نویسد: «هر گزارش یا داستان به عنوان روایت با سرگذشت یا 
قصه‌ای که روایت می‌کند وابسته است و به عنوان سخن با شکل بیان روایی که خود برگزیده 
است».۲۲ ویکتور شکلوفسکی می‌گفت هر داستانسرا برای داستانش موادی را برمی‌گزیند 
که به شکل گیری موضوع اصلی یاری کند. نتیجه, همچون روایت به‌موضوع و همچون سخن 
به مواد وابسته است. موضوع بوگنی اونه گین حکایتی و از اين رهگذر ساختاری را فراهم 
ورن ۳ 

زنت عناصر روایت را در مقاله ای طولانی و مهم که درباره‌ی رمان در جستجوی زمان از 
دست رفته‌ی مارسل پروست نوشته, توصیف کرده است. "۳ این عناصر عبارتند از: ۱) نظی 
که بیان منطقی و زمانمند داستان است؛ گاه پیش‌بینی حوادث است. و از آنها پیشی 
گرفتن, مثلاً در داستان «مرگ ایوان ایلیچ» تولستوی داستان با پایان آغاز می‌شود, یعنی با 
مرگ, سپس زمان به عقب حتی به سال‌های کود کی ایوان یلیچ بازمی‌گردد. نت این شیوه 
را «پیش بینی» می‌خواند. گاه داستان در میانه‌ی راه به گذشته باز می‌گردد, همجون مادام 
وواری که در میانراه شرح قصه, توصیف ایام کود کی و نوجوانی اما م‌آید, یا داستان عشق 
سوان به ادت که روایت را در نخستین مجلد رماد پروست می‌گسلد. زنت این شیوه را 
«با زگشت» می‌خواند. گاه میان زمان روایت (طرح) و زمان داستان تفاوت ایجاد می‌شود؛ 
همجود مواردی که در رم‌ان نو پیش می‌اید, یا همجون آغاز ایلیا که پس از شرح 


۹ بررسی ساختاری متن 


حدال اشیل و آگاممنون هومر به روایت روزهای گذشته می‌پردازد. رنت این شیوه را 
«زمان‌پریشی » می‌خواند . 

۲) تداوم روایت, که نشانْ می‌دهد کدام رخدادها با کارکردهای داستان را می‌توان 
گسترش داد, یا حذف کرد. منطق روایت در اين مورد با صراحت و قدرت بیشتری آشکار 
می‌شود. تا حدودی می‌توان فاعده‌ها و صابطه هایی را بافت که در حه مواردی داستان را با 
شرح دقیق و بیشتری باید آورد, کجا قصه گویی سرعت می‌گیرد؛ و کجا آرام می‌شود. این 
قاعده‌ها به سنت‌های ادبی» ژانر حاصی که اثر در آن حای می‌گیرد و عناصر بسیار فرامتتی 
وابسته اند. دقت به تداوم زمانی رمان پروست راهگشای بسیاری از این فاعده‌هاست و ژنت 
شرح دقیقی از آن را آورده است,۳۹ اما نکته‌ی مهم اين است که بدانیم ضرباهنگ روایت 
چندان قاعده‌پذیر نیست و از مهمترین عناصر در گرینش شکل طرح است که نمایشگر 
آزادی نویسنده است . در در جستجوی زمان از دست رفته سه سطر شرح دوازده سال است و 
صد و نود صفحه شرح دو تا سه ساعت. حدولی که ژنت به گفته‌ی خودش «تخمین زده 
است» تا حدودی ازادی پروست را در زمانبندی رمانی نشان می‌دهد که موضوع اصلی آن 
رمان است ۳۶ 

۳) تکرار با بسامد, که به تعداد روایت رخدادی در رمان می‌پردازد. ژنت می پرسد که 
ایا رخداد تکراری هربار از دیدگاه واحدی روایت شده است؟ در هر نوبت جه نقشی دارد؟ 
مثال مشهور خوردن شیرینی مادلن به همراه جای, در رمان پروست است. اهمیت این 
بررسی که به گفته‌ی خود زنت» تبشتر در اناز نظری بدان کمتر توحه شده است»۲" در 
نهشی انش وه در شناخت «رمان در داستان» دارد؛ بعنی نسبت زمان با موقعیت را روشن 
می‌کند . قطار مشهور سوسورء هر شب که رنورا در ساعت هشت و جهل وپنج دقیقه به مقصد 
پاریس ترک می‌کند, در زبانشناسی «یک» فطار است و در سخن ادبی «هرر شب یک قطار 
است . ») 

4) حالت یا وحه. فاصله‌ی روایت با بیان راوی کدام است؟ آیا روایت مستقیم است؛ 
با غیرمستفیم, یا «غیرمستقیم آزاد»؟ ژنت بحث خود را با تقسیم بندی مشهور افلا تون از 
انواع روایت اغاز می‌کند . اینحا مسأله‌ی «دید گاه)) مطرح می‌شود. زنت حهار دسته‌ی متمایز 
از حایگاه راوی در داستان را یافته است: دننته‌ی نخست» داستان‌هایی است که راوی در 
آنها به عنوان راوی, و به عنوان شخصیت حضور ندارد؛ همحون تمامی ابلیاد هومر و بیشتر 
ادیسه (به استثنای جهار سرود نهم تا دوازدهم.) دسته‌ی دوم داستان‌هایی است که راوی 
در آنها به عنوات راوی حضور ندارد, اما به‌عنوان شخصیت حضور دارد. همجون ژیل بلاس که 
داستان را نویسنده ازقول ژیل بلاس حکایت می‌کند. و خود ژیل بلاس شخصیت مرکزی 


نشانه و سخن ۳۷ 


داستان است. مثال دیگر لذت روزها اثر مارسل پروست است. دسته‌ی سوم داستان‌هایی 
است که در آن راوی به عنواه راوی حضور دارد. اما به عنوان شخصیت حضور ندارد 
همجون فصه‌هایی که شهرزاد در هزار و یکشب روایت می‌کند و خود در آنها حضور ندارد. 
دسته ی جهارم » داستاد هایی است که راوی در آنها هم به عنواد راوی حضور دارد و هم به 
عنوان شخصیت. همحون اولیس در سرودهای نهم ت دواردهم ادسه که به‌ساد شهرزاد 
حکایتی را روایت می‌کند, با اين تفاوت که او خود در آن داستان نقش دارد. بدین‌سان 
راوی داستاد ژان سانتوی پروست»۲۸ رماد‌نویسی فرضی و خیالی است به نام س. که 
همحود شهرزاد, به عنواد راوی در داستان هست, اما شخصیتی از داستان محسوب 
نمی شود؛ و راوی در جستجوی زمان از دست رفته همچود ژیل بلاس به عنوان شخصیت در 
داستان حضور دارد. ولی نه به عنوان راوی. داستان را نویسنده روایت می‌کند. اما از قول 
«من» کسی که در داستان هست. «قهرمان داستان» است. می‌خواهد نویسنده شود, به 
گذشته می‌اندیشد و همه حیز را بیرود زماد می یاید و... نت نتیحه می‌گیرد که ژان سانتوی 
به دلیل ساختار روایی خود, یعنی جایگاه راوی, بارها بیش از در جسنجوی زمان از دست رفته 
حالت کت 2 خود نوشته را دارد؛ در آن «من» با راوی؛ تن را که مارسل پروست 
است کشف می‌کند. اما در در جستجوی زمان از دست رفته مارسل پروست کسی را کشف 
می‌کند که نه خود اقش و کی نونک و بل شخصیتی است خیالی ,۲۹ 

۵ آوا یا لحن. آخرین عنصر روایت در بحث ژنت که به مناسبت راوی با روایت» از 
دید گاه موقعیت های زمانی - مکانی می پردازد. به عبارت دیگر باید دانست که زمان روایت 
و زماد متن حه نسبت‌هایی با یکدیگر می‌یابند» حگونه یک راوی موقعیت‌های متفاوت 
زمانی - مکانی را در یک داستان روایت می‌کند, ۲۰ 


۲ 


بسیاری از ناقدان راست‌نمایی را به معنای همخوانی عناصر روایی داستان با «فهم همگان» 
دانستهاند. شماری از ناقدان به اشکال اجتماعی ظهور فهم همگان دقت کرده‌اند (موقعیت 
طبقاتی , ایدئولوژی حاکم و غیره) در اين مورد می‌توان از آثار گثورگ لوکاج در دورانی که 
به «مارکسیسم شوروی» معتقد بود, یاد کرد. شماری دیگر از ناقدان به اشکال فردی ظهور 
(فهم همگان» یعنی به «برداشت خواننده‌ی اثر» دقت کرده‌اند. نمونه ای از این دسته آثار 
تزوتان تودورف درباره‌ی راست‌نمایی است. زرار نت مسأله‌ی («فهم همگان» را نپدیرفته, 
و آن را ضابطه‌ی «راست‌نمایی ار ادبی» ندانسته است. او در مقاله‌ی «راست‌نمایی و 
انگیزش »۲۰ دو مثال از ادبیات سده‌ی هفدهم فرانسه آورد: سید نمایشنامه‌ای از کرنی» و 
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شاهزاده خانم کلو رمان مادام دولافایت. در سید » شیمن با سید قاتل یدر خویش ازدواج 
می‌کند, و در دومی شاهزاده خانم گناه خود را در نقطه‌ی اوج داستان به شوهرش اعتراف 
می‌کند. از این دو کنش یکی با ضوابط اخلاقی سده‌ی هفدهم (وجه‌بسا با ضوابط امروزی) 
همخوان نیست. سیاری از ناقدان این نکته را «اشتباهی» دانسته‌اند که کرنی مرتکب شده 
است. آخر یک دختر نجیب که با قاتل پدر خویش ازدواج نمی‌کند. مورد دوم» یعنی 
اعتراف شاهزاده خانم کلی با ضوابط اخلاقی سده‌ی هفدهم همخوان است. بنا به «فهم و 
انعلاق همگان» حه بهتر که لغزشی پیش نیاید و حیانتی صورت نگیرد» اما اگر جنین شد» 
اعتراف به همسر شرافتمندانه‌ترین کارهاست. در این حالت» همه حیز به عهده‌ی همسر 
گذاشته می‌شود تا در مورد ادامه‌ی زندگی زناشویی تصمیم بگیرد. از این دو کنشء 
نخستین با عشق و غریزه خواناست» و دومی نیست. برخلاف, دومی با اخلاق احتماعی 
همخوان است و نخستین نیست. اما رنت می‌گوید که در «منطق روایت» هردو کنش 
راست‌نمایند. شیمن دلباخته‌ی سید است» مانعی که فتل پدر شیمن» بیش راه عشق آنها 
می‌نهد, همانقدر سست است که دشمنی و کینه‌توزی دو خاندان اشرافی شهر ورونا در 
نمایش رومیوو جولیت شکسپیر. آنجا هم جولیت باخبر می‌شود که رومیو از خاندان دشمن 
عنی مونتگیوست می‌نالد : «یگانه عشقم از یکتا نفرتم برخاسته»,۲" اما منطق روایت» 
بیروزی عشق بر نفرت است. و این توحیه کنش حولیت و شیمن است. این توحیه, البته نه از 
فهم و احلاق همگان, بل از راه منطق درونی داستان یافتنی است. کار شیمن و اثر کرنی 
همانقدر راست‌نمایند که کار شاهزاده خانم کلو؛ به این دلیل ساده که «راست‌نمایی اثر 
تنها در منطق و پیکر خود اثر تحقق می بابد و نه در برداشت خوانندگان اثر».۲۳ ژنت مثال 
اه ات وه قد ام رفلت سورلتر ای کته مادام رنال در سرخ وسیاه استاندال» یا ازدواج 
نهایی وانینا با شاهراده ساولی در وانینا وانینی دو کنش خشن هستند, که در ذهن مخاطب به 
هررو «ناپذیرفتنی» و آزاردهنده‌اند. کمتر رمان‌نویسی شهامت طرح چنین کنش هایی را 
دارد. اما استاندال آنها را به سادگی در رمان‌هایش آورده است جرا که در منطق داستانی 
می‌گنجند, ۲٩‏ 


رنت در رساله‌ی درآمدی به فزون متن )۱٩۷۹(‏ نوشته است که موضوع «نظریه‌ی ادبی» متن 
بیست, بل «فزود متن» يا بهتر بگوییم جنبه‌ی فزون متنی در هر متن است.٩*‏ و مقصودش 
از فزون متن جنبه‌های همگانی یا متعالی بود که سازند‌ی متن محسوب می شوند: اشکال 
کون کرت سیفن شیوه‌های کرنا ونان رانرتیا ازرهای :ادن علامه آن عتاضر اد که 
اثری.را در رده‌ای خاص حای می‌دهند و از آثار دیگر متمایزش می‌کنند. از زماد ارسطو 
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تا کنون هدف «نظریه‌ی ادبی» حز اين نبوده است که تمامی «فزون متن» در نظام نظری 
متحدی گرد هم آیند و کلیه‌ی زمینه‌های سخن ادبی به دقت تعیین شوند. فزون متن, البته از 
ژانر کلیتر است, اما مسأله‌ی ژانرهای ادبی در آن اهمیت ویژه‌ای یافته است؛ حرا که در هر 
زان به گونه ای, پرسش اصلی همان «نظام متحد» عناصر فزون متن است. مقصود ژنت از 
«فزون متن» در گام نخست تدوین نظریه ای در باره‌ی ژانرهای ادبی است.*۴ اما باز باید به 
تاکید گفت که تنها «در گام نخست» حرا که فزون متن مفهومی نظری است بارها کلیتر 
از ژان و به یاری آن سرانجام می‌توان تمایزهای نوعی آثاری را که در یک ژانر دسته‌بندی 
تا رخ : 

نقسیم بندی مباحت کتاب نظربه‌ی ادبی ارسطو بر اساس تقسیم بیاد ادبی به حماسه 
تراژدی و کمدی بود؛ ظاهراً ارسطو هریک را «ژانری» به شمار آورده بود. دو مورد نخست 
در کتابی که بجا مانده است بافتنی است. در رنسانس باور همگان بر این بود که بخش 
کمدی کتاب گم شده است. تقسیم‌بندی افلاتون, استوار بر اشکال گوناگون کاربرد 
«تقلید», پایه‌ی کار ارسطو هم بوده است. بنا به اي دسته‌بندی شعر غنایی» حماسه و 
نمایش (درام) سه شکل اساسی متون ادبی هستند: «شعر غنایی بیان شخصیت خود شاعر 
است. در شعر حماسی (یا در رمان) شاعر گاه از زبان خویش حرف می‌زند و گاه همجون 
راوی و گاه از زبان شخصیت های اثر به شکل کلام مستقیم (روایت متنوع). در درام 
شاعر پشت شخصیت‌هایی که خود آفریده است پنهان می‌شود».۲۲ این تقسیم بندی اساس 
برداشت از بیان ادبی در سده‌های میانه بود. مهمترین مدافعش توماس آ کیناس قدیس بود. 
در رما جیمز جویس تصویر جوانی هنرمند استیفن برای دوستش درباره‌ی «نظریه‌ی خود» 
از سه شکل اساسی زیبایی شناسیک حرف می‌زند: «شکل غنایی که در آن هنرمند تصویر 
را در پیوند فوری با خویشتن ارائه می‌کند, شکل حماسی که او تصویر را در مناسبت میانی 
(میاد خویشتن و دیگران) بیان می‌کند و شکل دراماتیک که او تصوير را در پیوند فوری با 
دیگران بیان می‌کند ۲٩.»‏ این تقسیم بندی البته نظریه‌ی استیفن نیست, در پیش نویس رمان 
که به نام استیفن قهرمان منتشر شده است. حویس به طنز نوشته است که استیفن خود 
می‌پنداشت چیزی تازه کشف کرده است. اما «نظریه‌ی زیبایی‌شناسیکش اساسا از آن 
توماس قدیس بود».۲۱ ژنت از اين دوگونه تقسیم بندی یونانیان که تا زیبایی‌شناسی مدرث 
همچنان کارکرد خود را همجون الگوی اصلی دسته‌بندی آثار ادبی حفظ کرد؛ فراتر رفت. او 
با طرح فزون متن» ویژگی هر اثررا از سویه‌های گونا گون طرح کرد و نابسندگی مفهوم کهن 


«رانر» وشات داد 
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نت پژوهش خود در موردهز ون متن را که خواه‌ناخواه به مسأله‌ی بینامتنی هم می رسد در 
کتاب الواح بازنوشتنی دنبال کرد. او در آغاز اي کتاب پنج دسته از مناسبات و عواملی را 
که در پذیرش و دریافت معنای متون نقش دارند از هم جدا کرد: و هریک را شکلی از 
مناسبات «تعالی دهنده‌ی متن» خواند. اين مناسبات دلالت معنایی متن را آشکار می‌کنند و 
بیش از اين» موحب تعالی معنایی آن هم می‌شوند. دسته‌ی نخست همان است که ژولیا 
کریستوا؛ بینامتنی خوانده است. کاربرد آگاهانه متتی در متن دیگر. خواه به گونه ای کامل 
یا حونان پاره‌هایی. به گمان ژنت نقل قول‌ها و بازگفت‌های از متنی دیگر (که معمول 
داحل گیومه قرار می‌گیرند), سرقت ادبی, اشارات کنایه‌امیز, نقل به معنا در ان دسته حای 
دارند. ژنت در اين مورد به آثار ریفاتر اشاره می‌کند که معنایی گسترده از بینامتبی ارائه 
کرده است: هرگاه متنی اند گا معناشناسیک دنباله‌ی متنی دیگر دانسته شود با نکته‌ی 
بینامتنی رو بروييم, ٩‏ ریفاتر معتقد است: «بینامتنی سازوکار ویزه‌ی خواندن متون ادبی 
است. تنها بینامتنی آفریننده‌ی دلالت معنایی است, حال آنکه خواندن سطر به سطر متن 
[بی دقت به مفهوم بینامتتی ] در متون ادبی و غیرادبی, جیزی جز معنا نمی‌آفریند». ۵۱ 
ژنت و ریف‌اتر اشاره‌ای به آثار هارولد بلوم ندارند که دقیقترین شکل مناسبات بینامتنی را؛ 
ونم وررتان ساغرآ شمان واوه اش 

دسته‌ی دوم از مناسبات تعالی دهنده‌ی متن مناسبتی است دیریابتر و ناروشنتر, که 
ژنت آن را «پیرامتنی» نامید: شکل ارائه‌ی متن ادبی در پیکر کتاب با ویژگی هایش (که 
به بررسی «تأریخ تکامل این ویژگی ها» نیازمند است). ژنت این موارد را در کتاب زمینه‌ها 
مورد بررسی دقیق قرار داد؛ که در ادامه‌ی بحث در همین فصل به آن اشاره خواهم کرد. 
اینجا باید تاکید کنم که به نظر ژنت «پیشامتن» یعنی آنجه پیش از نگارش متن (همجون 
طرح نخست متن) شکل می‌گیرد. در اين دسته‌ی دوم از مناسبات تعیین کننده‌ی معنای متن 
حای دارد (مثلا طرحی که حویس پیش از نگارش پولیسس در سر داشت, يا صحنه‌ی 
ملاقات نهایی لوسین و مادام شاستولر که استاندال پیش از نگارش رمان لوسین لوون در سر 
داشت, اما در رمان, به سرعت می‌گذرد» یا انواع پیش نویس های قطعات آثار و...) ژنت 
سومین دسته از مناسبات تعالی دهنده‌ی متن را «فرامتنی» خواند؛ و این مناسباتی (معمولا 
تفسیری و تاویلی) است که متنی را به متنی دیگر وابسته می‌سازد, خواه از آن همجون مرجم 
باد کندی با جنین نکند . مثله هکل در پدید ارشناسی روح به گونه ای تفسیری از برادرزاده‌ی 
رامو نوشته ی دیدرو باد کرده است, و یا در پیشگفتار مشهور همین کتاب تاویل‌هایی ار چند 
ثر شلینگ ارائه کرده است. ژُنت می‌گوید که بهترین شکل این مناسبات را می‌توان «(تفسیر 
نقادانه» نامید و اساساً «تاریخ نقدنویسی» خود گونه‌ای مناسبات فرامتنی است. چهارمین 
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دسته از مناسبات تعالی دهنده‌ی متن, همان فزون متن است که بیشتر از آن باد کردم و به 
معنای کلی حای گرفتن متن در کلیتی ار متون» و به معنای حاص شناختن ژانرهای ادبی 
مربوط می‌شود. بنجمین دسته از مناسبات تعالی دهنده‌ی متن,رابطه‌ی متنی متاخر 
(پیش متن) با متنی متقدم (پس‌متن) است. "* مناسبتی که نمی‌توان آن را تفسیری و تاویلی 
دانست؛ باز گفت و نقل فول هم نیست» بل به گونه ای تکرار ((یس متن)) أست. از آنحا که 
اراشکال دیگرمناسبات‌تعالی دهنده‌ی متن» در فصول دیگر ان کنات بحت شده اسستخن 
اینجا با دقت بیشتری به مناسبات پس‌متنی می‌پردازم. و موضوع اصلی کتاب ژنت الواح 
بازنوشتنی نیز همین مناسبات است. 

گاه در پیش‌متن یا «متن درجه‌ی دوم» "* به صراحت از متن نخست يا پس‌متن یا متن 
متقدم یاد می شود مثلاً در کتاب نظریه‌ی ادبی ارسطو اشاره‌ای به تراژدی ادیپ شاه شده 
است. اما موارد سیاری هم می‌توان یافت که در پیش متن اشاره‌ای به پس متن نشده است. 
مثلا در بولیس جویس و انهاید ویرژیل اشاره‌ای به ادیسه‌ی هومر همچون متن قبلی یا 
پس‌متن نشده است. از سوی دیگر گاه پس‌متن ادبی است و گاه به سخنی دیگر تعلق دارد. 
مثلا ۷۵۷6 10068805" جویس به نوشته‌های ویکو درباره‌ی فلسفه‌ی تاریخ «مرتبط » 
می شود. با بومف وبرادرانش توماس مان به عهد عتیق . درجه و شکل وابستگی پیش متن‌ها 
به پس‌متن‌ها نیز متفاوت است. رابطه‌ی پولیسس جویس با ادیسه مستقیم و ساده است, اما 
رابطه ی اه اید ویرر یل با ادیسه نامستقیم و پیجیده است. حویس طرح نع و مناسبات 
میاد شخصیت های ادیسه را با روش دیگری به کار گرفته است» ویرز یل روش ادبسه را به 
کنش ها و مناسباتی دیگر مرتبط کرده است. هدف اصلی کتاب السواح بازنوشتنی شناخحت 
اشکال متفاوت مناسبت پیش متن‌ها با پس‌متن‌هاست: از شعاری تبلیفاتی که در آن 
حمله ای مشهور از متتی ادبی را دگرگون می‌کنند, تا مناسبتی که میان اعتراف های آگوستن 
قدیس و اعتراف‌های ژان ژاک روسو وحود دارد, از هزل مصراعی از کرنی در نمایشی از 
راسین تا فیلم وودی آلن دوباره اون قطعه روبزن» سام که عنوانش اشاره‌ای است به جمله‌ی 
مشهور همفری بوگارت در فیلم کازابلانکا اثر مایکل کورتیز و در تمامی این پیش متن, فیلم 
کازابلانکا همجود پس متن حضور دارد. در الواح بازنوشتنی به هزل یعنی سخره و آشاره‌ی 
طنزآمیز (و معمولاً تحقیرآمیز) متتی دیگ اهمیت زیادی داده شده است, تا آنجا که 
می‌توان اين کتاب را بحثی دقیق در مورد هزل نیز دانست. 

در فصل هفتاد و نهم کتاب, بحث دقیقی درباره‌ی مناسبات پیش متنی میان آثار 
نقاشی و موسیقی شده است. به گمان ژنت این مناسبات (به ویژه در موسیقی) کاملتر شکل 
گرفتهاند.؟* ژنت انواع این مناسبات را برشمرده است: تبدیل قطعاتی که برای ارکستر 
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محلسی یا سمفونیک نوشته شده‌اند. به قطعاتی برای پیانو (فرانتس لیست, سمفونی های 
بتهوون را برای دو پیانو تنظیم کرد)؛ نواختن فطعاتی که برای یک ساز نوشته اند با ارکستر 
(موریس راول قطعه‌ی پرده‌های یک نمایشگاه موسورسکی را برای ارکستر تنظیم کرد)؛ تنظیم 
مجدد یک قطعه (ماهلر سمفونی های شومان را برای ارکستری بزرگتر تنظیم کرد). در این 
مثال ها قاعده‌ی اصلی مناسبات پیش متنی به همان قدرتی بافتنی است که در مثال ساختن 
فارتاشمت‌هات پر اشامن مایه ای امتلی. عا له ای که اهکار ی دی ی ورد 
(همجون واریاسیون‌هایی که برامس براساس مایه‌ای از هایدن ساخت). و بازمی‌توان از 
گسترش مایه‌ای ساخته‌ی آهنگسازی (یا گسترش ترانه ای فولکلور یک) در آثار آهنگسازی 
دیگر همجون نمونه‌ای از مناسبات پیش‌متنی یاد کرد. نکته‌ی جذاب و مهمی که ژُنت به 
آن اشاره نکرده استء اما به گونهای کاملتر اهمیت مناسبات پیش‌متنی را نشان می‌دهد 
(«شیوه‌ی احرای» دگرگون شده‌ی فطعات موسیقی است. تا دهه‌ی گذشته آزاز موسیقی 
دوران باروک, براساس تنظیم مجدد و همخوان با روحیه‌ی موسیقی رمانتیک اجرا 
می‌شدند: اکنون؛ یک دهه از «بازگشت به شیوه‌ی اصیل باروک» بشتر نمی‌گذرد. 
نوازندگان و رهبران ارکستری جون گوستاو لمونارد» فیلیپ هرروگ, سیگیوالد کویی حکن» 
آثار آهنگسازان باروک, به‌ویژه باخ را براساس قاعده‌های اصیل روزگار پیدایش این آثار 
احرا کرده اند (نعداد نوازندگان بسیار کمتر از «احراهای رمانتیک» و همخوان با قاعده‌های 
باروک است, سازها اصیل و «غیرییشرفته» اند. از صدای مردان حوان به حای زنان در 
احرای فطعات سویرانو و آلتو استفاده می‌شود و...) نتیجه‌ی کار به «افق دلالت‌های 
معنایی » دوران پیدایش آثار نزدیکتر است» و این نشانه‌ی «دریافت» حدیدی از موسیقی 
امتت:: 

عنوان کتاب ژنت الواح بازنوشتنی در یک داستان کوتاه بورعس آمده است. این 
داستان خود نمونه‌ای در شناحت مناسبات پیش متنی محسوب می‌شود,** و عنوانش («بیر 
منارد نویسنده‌ی کیشوت» است.** در این داستان پیر منارد می‌کوشد تا فاصله‌ی سیصد 
ساله‌اش را با دوران سروانتس حذف کند و به حای او یاره‌هایی از دن کیشوت را «درست 
چنانکه نوشته شده‌اند» بنویسد. در داستان بورحس قطعه‌ای از فصل نهم, بخش نخست از 
دن کیشوت به نوشته‌ی سروانتس می‌اید, و بعد همان قطعهء بی هیچ د گرگونی به نوشته‌ی پیر 
منارد می‌آید. اما راوی داستان دو تاویل متفاوت از اين «دو» و به ظاهر یک متن به‌دست 
می‌دهد. سروانتس سده‌ی شانزدهمی در دفاع از تاریخ نوشته است و منارد «اين همدوران 
ویلیام حیمر)) به تاریخ حمله کرده است. در این هر دو (یا یک) متن مورد بحث: «تار یخ 
مار خقفته فماورد مان تامه‌ی اععال شاهد کدشعهن شرشق ودرش آمروز و هشداربه 
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آینده است» ‏ ۵۷ در بایان داستان راوی می‌گوید: «به نظر من شاید که دن کیشوت «نهایی » 
را باید همحون لوحی فرض کرد که بارها می‌توان بر آن نوشت» ٩۸,‏ و بورخس وازه‌ی 
اسپانیایی 0اوعمزادم (لوح جندبار نوشتنی) را به کار برده است که عنوان کتاب ژنت 
شکل فرانسوی (و اسم جمم) آن تاه 


کتاب زمینه‌ها درباره‌ی دسته‌ی دوم از مناسبات تعالی دهنده‌ی دلالت معنایی متون یعنی 
«بیرامتنی )) است. این کتاب به شرح دقیق شکل ارائه‌ ی متون ادبی می‌پردازد. متون 
ادبی » پس از «اختراع» کتاب هرگز همحون ((متنی برهنه») به خوانند گان ارائه نشده اند» بل 
معمولاٌ به شکل کتابی درآمده‌اند و این کتاب اندازه‌ای دارد, همخوان با رسم روز شکل 
می‌یابد و احتمالاً در مجموعه‌ای خاص از سوی سازمانی انتشاراتی منتشر می‌شود. طرح 
روی حلد» حروف؛ صفحه‌ی عنوان؛ نام نویسنده يا نویسندگان» و احتمال نام مستعار 
نویسنده, عنوال متنء چه‌بسا نقش جملاتی بر پشت جلد در معرفی (يا تبلیغ) کتاب؛ 
صفحه‌ی تقدیم‌نامه, گزین گویه‌هایی که همچون سرلوحه‌ی کتاب می‌ایند. پیشگفتار و 
مقدمه‌ها, پس گفتارها, عناوین فصول, عناوین فرعی, فهرست‌ها, نمایه‌ها, یادداشت‌ها 
همه در «پذیرش» متن از سوی خواننده (یا در معنا ره متن) تاثیر دارند. این همه در حکم 
«زمینه‌های دلالت معنایی» متن هستند. حز کتاب می‌توان از صفحات ادبی نشربه‌ها؛ 
مباحث انحمن‌های ادبی, علمی» دانشگاهی» گفتگوها و حدل‌ها (دررسانه‌های همگانی) 
نیز باد کرد. اما نکته‌ی مورد نظر ژنت در طرح «پیرامتتی» شکل نوشتاری متون ادبی به 
ویژه شکل کتاب است. نت اثبات کرد که با دگرگونی اين «زمینه‌ها» متن معنابی دیگر 
می‌یابد. اوپرسید که اگرجویس نام رمان خود را ولیسس نمی‌گذاشت."* آبا باز هم ما آن را 
جنان می‌خواندیم که امروز می‌حوانیم؟ و ایا باز همین معنا (یا معناهای) امروزی را از آن 
به‌دست می‌آوردیم؟ و با قاطعیت از مناسبات بینامتنی آن با ادیسه یاد می‌کردیم؟ یا اگر به 
فرض حویس آ عناوین فصول را که بعدها ریجارد المن و استوارت گیلبرت برای فهم بهتر 
بولیسس پيشنهاد کرده‌اند, خود به کار می‌برد» یعنی هر فصل را به شخصیت‌ها و یا 
موقعیت‌هایی خاص در حماسه‌ی هومر مرتبط می‌کرد (مثلاً فصلی را پنه لویه می‌خواند؛ 
فصلی دیگر را تلماک و باز پری‌های دریایی» هادس کالیپسو و...) در معنا (یا 
معناهای) رمانش تفاوتی حاصل نمی شد؟۰* 

برای یافتن پاسخ به جنین پرسش هایی ژنت کتاب زمینه‌ها را نوشت, که در فصول 
سیزده گانه اش تمامی نکات «ییرامتنی» را به دقت بررسی کرد. بدین‌سان کتابش حالت 
یک «تاریخ شکل گیری متون یا کتاب‌های ادبی» را به خود گرفت, هرچند که ژنت از 
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همان آغاز روش تاریخی و «در زمانی» را کنار گذاشته و گفته بود که هر مورد خاص 
«پیرامتنی » تاربخی ویژه خود دارد."" مثال‌های فراوان زمینه‌ها, همه حا در پی اثبات 
حکمی نظری کارایی دارند. بسیاری از نکته‌ها (مثال‌هایی از کارکرد «عناصر» کتاب) 
بی‌میانحی مسأله‌ی «پذیرش خواننده» را مطرح می‌کنند, و نتبجه‌ی نهایی کتاب به اشکال 
متعدد اثبات می‌شود. من صرفاً چند مثال از انبوه مثال‌های کتاب را (از اواثل کتاب) 
می‌آورم که تا حدودی به مسأله‌ی دگرگونی معنایی متن در لحظه‌ی خواندن مرتبط می‌شوند. 
اه مها تمانانکز عدانیت: کناب ریت بر شنت وان کنانی. که لونی ارا کین 
درباره‌ی ماتیس نوشته است یعنی هانری مانیس؛ نقاش به دلیل تا کیدش بر واژه‌ی رمان 
خواننده را آگاه می‌کند که تنها با «حقایق» زندگی ماتیس رویارو نیست, بل بیشتر با ذهن 
آراگون سروکار دارد. ۲* عنوان رمان ژان ریکاردو فتح فسطنطنیه در نوار حلد کتاب با تحریف 
مختصری شد نثر قسطنطنیه, و خواننده متوحه می‌شود که نکته‌ی اصلی رمان زبان است. نه 
روایت. "" اين رسم که پس از نام نویسنده حمله‌ی «نویسنده‌ی کتاب فلان» می‌آید, 
خواننده را با پرسش بینامتتی (و گاه با معنای خاص آن یعنی مناسبات درونی آثار این 
نویسنده) رویارو می‌کند.۲* نام مستعار گاه همخوان با متن است. مثلاً نام سن ون پرس بر 
محلد محموعه‌ای از شعرهایش آاباس » نامی است شاعرانه و یادآور سرزمین‌های دور. ۶۵ 
اتشار سه عکس متفاوت از سال‌های گوناگون زندگی پروست روی سه محلد رماد در 
جستجوی زمان از دست رفته پیشاپیش مفهومی از «زندگینامه‌ی خود نوشته» را به اثر تحمیل 
می‌کند. ۴۶ مفهومی که به گونه ای قطعی, با روحیه‌ی اثر خوانا نیست (بگذريم که این سه 
عکس هم بی دقت برگزیده شده‌اند و به سال های ۰۱۸۹۱ ۱۸۹۵ و ۱۸۹۲ تعلق دارند. یعنی 
سال های پیش از آغاز نگارش رمان. 


۳ 


زولیا کریستوا هنور سی سال نداشت که شماری از مهمترین آثارش را در زمینه‌ی بررسی 
ساختاری متون ادبی تیه ورگ او نیز همحود تزوتان تودورف اهل بلغارستان است (متولد 
۱ و به فرانسه مهاحرت کرده و آنحا ادبیات خوانده است. با نشریه‌ی «تل کل» 
همکاری کرده و از سال ۱۹۹5 به تدریس ادبیات پرداخته است. درنخستین نوشته هایش 
زير تأثیر دو سخن مسلط دوران یعنی مارکسیسم و روانکاوی فروید بوده است. نخستین را به 
باری آثار لویی آلتوسر شنات و مدتی هم در گروه‌های مائوئیستی فعالیت داشت و در 
دهه‌ی ۱۹۷۰ از مشهورترین نویسند گان فمینیست فرانسوی شد. آثار فروید را هم به یاری 
نوشته‌های ژاک لاکان شناخت و علاقه اش به روانکاوی را (برخلاف مارکسیسم) تا امروز 
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حفظ کرده است. دو رمال هم نوشته است که دومی با عنوان سامورایی‌ها مشهور است. به 
سال ۱۹۹٩‏ نخستین محموعه‌ی مقاله‌هایش را با عنوان نشانه‌شناسی منتشر کرد. نام کتاب 
واژه‌ی بونانی «سمیوتیکه» با الفبای یونانی بر جلا نقش بسته است. عنوان دوم کتاب 
«یژوهش هایی درباره‌ی تحلیل نشانه‌ها»‌ست.۲" کر یستوا به سال ۱۹۷۱ کتابی با عنوان 
متن رمان را در لاهه به حاپ رساند.** آثار مهم بعدی او در زمینه‌ ی سخن ادبی عبارتند ار: 
انقلاب زبان شاعرانه:"" چند گونه‌شناسی »۲ نیروهای بیزاری ,۲۱ قصه‌های عشق ۲۲ خورشيد 
سیاه» درباره‌ی افسردگی و مالیخولیا . ""وایسین کاری که تا کنون منتشر کرده کتانی است با 
عنوال بیگانگان از خویشتن ۲۳ درباره‌ی‌مفاهيم ««دیگری» و«بیگانگی ». این کتاب گونه ای 
«تاریخ مفاهیم» است: از مفهوم بربرها و مفهوم خارجی در اتن تا مفاهیم «خارحی» و 
«دیگری» در فرهنگ معاصر. کر وا در این مسیر تاریخی اعلامیه‌ی انقلاب فرانسه در 
مورد حقوق شهروندان را نقطه‌ی عطفی می‌شناسد در رهایی از جنگال هراسی که از 
«دیگران» داریم؛ هراسی که در نظریه‌ی فروید درباره‌ی اضطراب بیگانگی و در مفهوم 
خاصی که او طرح کرده یعنی «ناشناختگی» نهفته است.۲۵ به گمان کریستوا, امروز 
مسأله‌ی اصلی نه همراه کردن دیگری با خویشتن, بل پذیرش خواست و حق دیگری است 
برای ادامه‌ی شکلی از زندگی که چه‌بسا یکسر متفاوت با زند گی من باشد. بنیان نظری این 
کتاب «منطق مکالمه» است و کریستوا, نه‌تنها به روش پل به محتوای فکری آثار میخاییل 
باعتین نزدیک شده است. 

کریستوا جدا از اين» کتاب‌های مهم دیگری هم نوشته است: در آغاز عشق بود 
(۱۹۸۵) که با عنوان دوم «روانکاوی و ایمان» گونه ای ادامه‌ی قصه‌های عشق است, زبان 
این ناشناخته که با نام مستعار ژولیا ژویوبه سال ۱۹۹ وبا نام خود در ۱۹۸۱ باری دیگر به 
جاپ رساند؛ و گونه‌ای تاریخ مختصر زبانشناسی است. رمان سامورابی‌ها در باره‌ی زندگی 
اندیشگرانه‌ی فرانسوی دهه‌ی ۱۹۸۰ است که مناسبتی «بینامتنی» با رمان ماندارن‌ها 
نوشته ی سیمول دو بووار دارد . 

ژولیا کریستوا همان راه دیگر نظریه‌پردازان ساختارگرا را پیموده است. نخست از 
بژوهش ساختاری متن نشانه‌شناسی ۳ به سوی «نظام بیان ادبی» آغاز کرد و آرام 
آرام, در دهه‌ی ۱۹۷۰ روش‌های دیگر را پذیرفت. بنا به منطق کار (و نه از سر عمد) به 
تحلیل استوار به مایه‌های ار و بعد به هرمنوتیک ادبی نزدیک شد. اکنون راهی ویژه‌ی خود 
را می‌سپرد؛ و به ویژه دو کتابی که درباره‌ی نظریه ی ادبی نوشته است یعنی فصه‌های عشق 
و خورشید سیاه نمایانگر روش تازه‌ی کار اوست. نثری ساده دارد که‌فهم دشواری‌های 
معنایی آثارش را آسانتر می‌کند و نوشته‌هایش , جنبه‌های تازه ای را از پروبلماتیک های ادبی 
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وف ا تساک طرح هیک که محدودیت سخن مردانه‌ی زنت با تودورف را درهم 
هن شکتادی آبن نکته به و بره در کتاب فصه های عشق نمایال می‌ شود که اشکارا (و 
بی اختیار ) مرزهای «سخن عاشقانه» را درهم می شکند. 


آغاز بحث کریستوا در مورد «زبان ادبی» همان تمایز آشنا بود: تمایز میان زبان ادبی و 
زبان طبیعی . کریستوا هم معتقد بود که زبان ادبی از «قواعد دستور زبان و معناشناسیک» 
فراتر می رود. بنیان استدلال کریستوا این است که زبان ادبی یگانه شکل کاربرد نامحدود 
و بی‌پایاد رمزگان است. در هر دو شکل زبان ادبی؛ یعنی گونه‌ی گفتاری» و گونه‌ی 
نوشتاری (که هریک قاعده‌های ویژه‌ی خود را نیز دارا هستند) این زبان از بندهای 
دستوری, نحوی و معناشناسیک رهایی می‌یابد. به پیان دیگر زباد متن ادیی منش 
دوگانه‌ای دارد, از یکسو وابسته به قوانین زبان هرروزه است و از سوی دیگر در کنش 
شکستن این قواعد و قانون‌ها تحقق می‌یابد.۲۶ در نگارش متن همجون در خواندن, دو سخن 
به گونه ای همزمان وحود دارند, یکی سخن هرروزه, معیار و «به قاعده» دیگری سخن 
یاغی که از بند قانون‌ها و قاعده‌ها می‌گریزد, سخنی شالوده‌شکن. اینجاست که «متنی 
بیگانه وارد متن اصلی می‌شود»:۷" يا به عبارت دیگر مولف برخلاف نیّت خویش که 
تیاه بان اف رات کهتاه تاظ تیاه روا سوه کار کرت 
خود تابم زبان می‌شود. او خواهان آن است که قاعده‌ها را رعایت کند, اما در گوهر کار 
ادیی است که هر قاعده و قانونی شکسته شوند, او می‌خواهد که زبان را مهار کند, اما زبان 
مهار او را به دست و و اگر در برابر این «وسوسه‌ی زبان» مقاومت کند» حاصل 
کارش حیزی بهتر از «انشاء شا کرد اوّل کلاس» نخواهد شد, که همه حیز را درست نوشته 
است و متنی دلپسند آموزگار سختگیر زبان تهیه کرده است» اما این متن فاقد ادیّت است» 
همانکه یا کوبسن «گوهر متن ادبی» می‌داند. 

«متنی بیگانه وارد متن می‌شود». این حکم کریستوا در پل‌ی نخست نتیجه‌ی دقت به 
منش و گوهر زبان است؛ و در پله‌ی بعد از توجه به «متن ادبی» دانسته می‌شود. هر متن 
دارای معناهای بی‌شمار است. آموزگاران زبان هرچه هم می‌کوشند تا متنی تک‌معنایی 
فراهم آورند موفق نمی شوند. اگر قانون نوشته شده به‌راستی تک معنایی می‌بود, آنگاه «علم 
حقوق» بی‌معنا می‌شد. از پذیرش این نکته که متن معناهای گوناگون و گاه حتی متضاد 
دارد به این نتیجه می رسیم که باید این معناها را از راه «نسبت‌های بینامتنی» استنتاج 
کرد. هرگونه دسته‌بندی آثار ادبی در حکم شناخت سازمان و شالوده‌ی سخن است. با 
گفتن اينکه «اين متن کمیک است» درواقع مناسبات بینامتنی را محدود کرده‌ايم و این 
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حد را برای شناخت لارم دانسته ایم. اکنون این متن را با متون نحاصی, یعنی متون کمیک 
می‌سنحیم, و از « سخنی سود می‌جوییم که پیشتر آن را در رده‌ی سخن کمدی 
جای داده بودیی"" و حتی از آن عناصر فرامتنی یاد که سویه‌ی خنده‌آور داشته 
باشند. هر متن محموعه‌ای است از دال‌ها با به گفته‌ی کش «واحدهای معنایی ». این 
واحدها از راه فهم مناسبات بینامتنی تبدیل به موضوع های معنایی می‌شوند.۲۱ کریستوا؛ 
همجول باختین (او در نخستین نوشته‌هایش سخت زیر تأثیر باختین بود) مناسبات بینامتنی 
را در گام نخست از «رانر» اثر ادبی ودر گام بعد, در پله ای که هم تجریدیتر می‌نماید و هم 
بارها دشوارتر و مهمتر, از سخن. معمولا مهمترین نکته‌ها در مساله‌ی بینامتنی منش زبان 
ادبی و منش متن ادبی (قاعده‌بندی سخن) دانسته می‌شود؛ اما عامل مهم دیگری هم درکار 
هست و این عامل خواننده است. رولان بارت در 5/2 نوشت: «من [خواننده] موضوعی 
نادان که در برابر متن قرار گرفته باشد نیستم ... آن «من» که با متن روبرو می‌شود خود 
محموعه‌ای است از متون دیگر, او کلی است از رمزگان بی‌شمار و گمشده (که تبار آنها 
گمشده است)». * هر متن براساس متونی که پیشتر خوانده‌ايم معنا می‌دهد و استوار به 
رمزگانی است که پیشتر شناخته‌ايم. بینامتنی» توحه ما را به متول پیشین جلب مي‌کند 
(روشن است متنی تن مطرح است و نه متنی که «زودتر نوشته شده ِ 
بنا به قاعده‌ی بینامتنی هر متن تنهابه اي دلیل معنا دارد که ما بر پیشترمتونی را خواندهایم. از 
وه ار گر با تاکید براين «دانش پیشینی» ناگزيريم که متون پیشین زا 
یزگان گوناگونبدانیم که فق دلانت را سمکن می‌کنند. اقس اتیتاآمتتی افیشن از اینکه: دامن 
باشد برای نهم مناسبات آثری ادبی با آثار دیگ روشنگر و تعیین کننده‌ی شکل حصور هر 
اثر در قلمرو فرهنگ است. یعنی فهم رابطه‌ای است که میان یک متن و انواغ سخن و 
کنش های دلالت در هر فرهنگ وحود دارد. مناسبات بینامتنی در حکم حلقه‌های رابط 
احزاء سخن است؛ محموعه‌ی دانشی است که به متن امکان می‌دهد نا معنا داشته باشد. 
زمانی که به معنا یا معناهای متنی می‌اندیشیم «درواقع به جای کنش بیناذهنی» کنش 
بینامتنی ایحاد می‌شود».۱٩‏ این کنش اشکارا تعریف تازه‌ای از متن را مطرح می‌کند : 
«سویه‌ی معنایی متن هرچه باشد, موقعیت آن به مثابه کنش دلالتگره پیش فرض 
سخن هابی دیگر را در خود دارد ... هر متن از همان آغاز در قلمرو قدرت سخن های دیگری 
است که فضایی خاص را به آن تحمیل می‌کنند»,۸۲ 
کر بستوا سح شکل ی ((ینج روش » راست‌نمایی را از یکدیگر حدا کرد. پنج موقعیت که در 
آنها متنی می‌تواند در تماس با «متنی » دیگر قرار گیرد تا به پاری آن «شناخته شود» . اینجا 
مورد خاص هماهنگی متن با «واقعیت» که ظاهراً این هماهنگی هر اثر را راست‌نما 
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می‌کند, یعنی آن را چونان واقعیتی جلوه می‌دهد. نیز یکی از این پنج موقعیت است. یعنی 
جهان یا واقعیت را ونان متنی درنظر می‌گيريم (نظامی از مناسبات بینانشانه‌ای) که 
جه‌بسا متن مورد نظر ما را «راست‌نما» می‌کند. این پنج موقعیت از نظر کریستوا عبارتند از: 
۱) «واقعیت های احتماعی» يا «حهان واقعی». ۲) فرهنگ همگانی یا دانش مشترکی که 
به حشم هگان واقعیت و پاری از فرهنگ می‌آید ۳) قاعده‌های نهایی ژانرهای هنری 
)) باری گرفتن و تکیه‌ی متنی به متون همسان ۵) ترکیب پیجیده‌ای از «درون متن» 
جایی که هرمتن متنی دیگر را همچون پایه و آغازگاهش می‌یابد و در پیوند با آن شناخته 
می شود . 

نخستین نوع «راست‌نمایی » ارجاع اثر به «واقعیت های احتماعی» است. حیزی که 
پیشتر مردم آن را «حهان واقعی» می‌پندارند. یعنی از یاد می‌برند که آنجه هست خود نظامی 
از مناسبات بینانشانه ای است که استوار بر قراردادهایی معنایافته است و قابل تاویل است» 
استوار به دانش و دلالت‌های معنایی هردوران, و موقعیت‌های گاه پیچیده‌ی اجتماعی 
افتصادی, سیاسی فرهنگی و «د گرگون می شود». بدین‌ساد شخصیت های یک 
داستان. موقعیت های طرح» هر پی رفت» هر عنصر هر متن باید «واقعی» باشند» یعنی با 
نظام نشانه‌شناسیک خاصی که واقعیت پنداشته می‌شود همخوان باشند. شخصیت‌های 
داستان, مثلاء دارای عواطف هیحان‌ها, و احساس «افراد واقعی» باشند و کنش ها و 
وا کنش هایشان پذیرفتنی باشد. کریستوا اين موقعیت راست‌نمابی را کلیترین موقعیت 
می‌شناسد و استدلال می‌کند که هر جیز که در پیکر گزاره‌ای زبانی بیان می‌شود 
راست‌نماست, جرا که ز بان اساساً از حهان شکل گرفته است. ٩۳‏ اما اگر همه‌ی جیزهایی 
را که با زباد پیات می‌شوند راست‌نما بد انیم آنگاه بحث راست‌نمایی به جه کار می‌آید؟ 

در بین قاعده‌ی راست‌نمایی ارجاع متن به فرهنگ همگانی است که در مواردی دشوار 
می‌توان آن را ار روش نخست متمایز کرد. زمانی که بالزاک در «سارازین» می‌نوشت: 
«کنت لانتی» کوحک اندام و زشت بود, همجون اسپانبایی ها تلخ و همجون بانکدارها 
کسالت‌آور...» دوبار ار این روش راست‌نمایی سود می‌حست. در فرهنگ خوانند ان 
روزگار بالزاک نمی‌شد کسی بنویسد: «کنت همچون ایتلیایی ها تلخ و همچون نقاش‌ها 
کسالت آور بود» زیرا توافقی همگانی درباره‌ی تلخ بودن ایتاليایی ها و کسالت آور بودن 
نقاش ها وجود نداشت, اما همگان در مورد تلخ بودن اسپانیایی‌ها و کسالت آور بودد 
بانکدارها همنظر بودند. به‌راستی این دو حکم همجون دو رمز آشنا و پذیرفته, مستحکم 
بودند. پروست از کسی یاد کرده است که «همواره, هرآنجه را که می‌شنید یا می‌خواند؛ با 
مکی شتا قیاس می‌کرد و آنحا که می‌فهمید تمایزی وحود ندارد تازه احساس ستایش او 
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شدت می‌گرفت». ۴" یعنی او متن را با «ارجاع به آن آوای همگانی ناشناخته, که 
سرچشمه‌ی پیدایش آن, دانش همگانی انسانی است» راست‌نما می‌کرد .۰ از اينرو بارت 
از «همخوانی ایدئولوژیک متن» یاد می‌کرد. *" یعنی متن از راه ارجاع به «ایدئولوژی» 
راست می‌نماید و از این راه اين دلالت, خواننده رمزگان را می‌شناسد. سید در نمایشنامه‌ی 
کرنی, ناگزیر است که پدر شیمن را به مبارزه دعوت کند. خواننده (یا تماشا گر نمایش) به 
خوبی می‌داند حرا. به این دلیل که کنت پدر او را کشته است. زمانی که بالزاک از 
مجسمه‌سازی به ام سارازین یاد می‌کند که صبح زود به کارگاه رفت و شب از آن خارج 
شد, خواننده درک می‌کند که سارازین به کارش علاقه دارد, زیرا متن ارحاعی است به 
رمینه ی فرهنگی ((تمام روز کار کردن». راست‌نمایی در این حالت امکان خلاصه گویی به 
نویسنده می‌دهد. کنش را به گونه ای مر و خلاصه بیان می‌کند و از راه ارحاعی فرهنگی 
کل آن را بر خواننده اشکار می‌سازد. بیشترین تاثیری که داستان بر خواننده دارد, ناشی از 
همین ارجاع فرهنگی آن است» که گونه‌ای همگانی شدن کنش یک فرد به حساب می‌آید. 
تودورف صرفاً این قاعده یا روش دوم راست‌نمایی را از دسته‌بندی پنج گانه‌ی کرت 
راست‌نمایی دانسته است, یعتی متتن را همخوان با فرفنگ همگانی و موحود خواندن. 
فرمالیست‌های روسی این روش را «طبیعی کردن» و کار «انگیزش متن» می‌خواندند: 
عناصر ناشناخته‌ی متن را در حنان نظم «سخن آورانه ای)» حای دهیم که طبیعی بنمایند, ۲ 

در سومین قاعده‌ی راست‌نمایی, رشته ای از قواعد ادبی مهم می شوند و متن با ارجاع به 
آنها با معنا و یکدست می‌شود. سید در نمایش کرنی نمی‌تواند بگوید که از توهین کنت به 
بدرش «حالش بهم حورده؛ و دیگر حوصله ی این آدم‌های عوضی را ندارد و می‌خواهد همه 
حیز را رها کند و برود». اما قهرمان رمانی از آندره ژید در حنین موقعیتی می‌تواند جنین 
کند. قاعده‌هایی که آن عدم امکان و این امکان را ساخته‌اند, از نوع دو اثر به دست 
می‌آیند. «خارج از متن» کنش های بسیاری از شخصیت های استاندال یکسر بی معنایند. 
تنها در حهانی که استاندال می‌آفریند (و مرزهای آن را «ژانر» رمان‌هايش تعیین می‌کند) 
می‌توان کنش ها و واکنش های آنان را درک کرد. اینحا سلسله‌ای از قوانین اهمیت 
یافته اند» و متن با ارحاع به آنها معنا می یابد. سالامبو به عنوان قهرمان داستانی تاریخی فادر 
به انجام کارهایی است که اما بوواری با انجام حتی یکی از آنها داستان را ناراست خواهد 
نمود. کنش قهرمانان داستان‌های «اشباح» هنری حیمز را نمی‌توال از دیزی میلر انتظار 
داشت. قاعده, قدیمی و آشناست: حان کلام ارسطوست که پاری از کنش ها در یک ژانر 
پذیرفتنی و در ژانری دیگر ناپذیرفتنی هستند. تراژدی افرادی را --دست آخر بهتر از آنجه 
هستند و کمدی آنها را بدتر از آنجه هستند می‌نمایانند.۸ هر ژان راست‌نمایی خاص خود 


۰ بررسی ساختاری متن 


را می سازد. 

در چهارمین قاعده‌ی راست‌نمایی» کنش‌های ناپذیرفتنی تنها به عنوان کنش های 
ادبی پذیرفته می‌شوند. این کار در رمان‌های سده‌ی هجدهم معمولاً با مقدمه ای در اغاز, 
همراه می‌شد که شرح می‌داد. چگونه سندی یا دفتر خاطراتی دردسترس راوی قرار گرفته 
ات راو تفت داشانن راسان وان ان رو تاو ینت :وداسان را سره 
می‌کرد. بدین‌سان می‌توانست آگاهی خود را از راست‌نمایی ادبی نشان دهد و تاکید کند 
که امکان رخداد آنجه بیان می‌کند, از سویه‌ی ادبی خود اثر برخاسته است و در این پیکر و 
منطق داستان پذیرفتنی است. بالزاک در فصل سوم اژنی‌گرانده نوشت: «بارها اتفاق افتاده 
است که برعی کارها در زندگی ادمی از نظر ادبی ناراست به‌نظر می‌آیند, هرچند که 
واقعیت دارند. آیا این نکته نتیجه‌ی ناتوانی .ما در به کار گرفتن عوامل روانشناسیک در 
توصیف ان کارها نیست؟» تمامی رخدادهای نمايش خدابی دانته صرفاً به عنوان 
«کنش های ادبی» پذیرفتنی هستند؛ و یا دیدرو حونان نویسنده‌ای «مدرن» در ژاک قدری 
شرح داده است که گروهی مسلح راه را برژاک و اربابش بسته‌اند. بنابه منطق داستان باید 
حدالی رخ دهد اما افراد مسلح بی‌سروصدا کنار می روند: «پسء بدرود» آی حقیقت 
داستان... می‌بینید که من قصه نمی‌گويم جون آنچه را که باید داستان‌نویس بجا آورد 
انجام نمی‌دهم. با وجود این آن کس که نوشته‌های مرا حقیقت می‌پندارد شاید کمتر از آن 
کس که نوشته‌هایم را داستان می‌خواند, به اشتباه می افتد.»*" راوی رهایی خود از قاعده‌ها و 
محدودیت های ژانر را اعلام می‌کند و در نتیحه کنش‌هایی را که در ژانر ناپذیرفتنی هستند 
به شخصیت های داستان نسبت می‌دهد و متن را راست‌نما می‌کند. اما همین مثال دیدرو 
به‌خوبی ثابت می‌کند که برای جنین کاری باید از قاعده‌ی تقلید جشم پوشید. اصل نه 
طبیعت و تقلید از ان بل منطق روایی است. در متون مدرن, اهمیت این روش دانسته شده 
ینار 

پنجمین روش و قاعده‌ی راست‌نمایی می‌تواند گونه‌ی خاصی از قاعده‌ی جهارم باشد: 
وقتی در متن خودء متنی دیگر را بازگومی‌کنيم, حضور این متن دوم» تاویل مت نخست را 
دگرگون می‌کند و می‌تواند آن را راست‌نما کند. معمولاً کاربرد متن دوم و «استقلال» از آن 
خواننده را دعوت می‌کند تا تنافضی مان دو متن بیاند. هنگامی که راوی می‌نو یسد: «تنها 
اگر می‌د انستم که آنحه رخ داده است ...» با «او نمی‌دانست که...» در واقم امکاد 
راست‌نمایی بدیل های دیگر را حذف و بدیل موحود را راست‌نما می‌کند. کاربرد مطایبه‌ی 
رندانه نیز حنین است. پروست به باری این شکل خاص (یا این شیوه‌ی بیان) که به نظر یه ی 
بیان ویژه ای تعلق دارد, امکان راست‌نمایی بدیل هایی را جزآنجه خود می‌نعواست. ازمیان می‌برد. 


نشانه و سخن ۳۳۱ 


از یاد نبریم که شعر حتی اگر به زبان خبری هم نوشته شده 
باشد, در بازی ز بانی دادن اخبار به کار نمی‌آید, 
و رد رن ۰( 


کوهن در کتاب ساختار زبان شاعرانه مثال زده است که اگر خبری از روزنامه را همجون 
شعری آزاد تقطیع کنیم, واژگان بار و معنای اخباری خود را از دست می‌دهند و «معنایی » 
شاعرانه می‌یابند: «دیروز در بزرگراه هفتم / یک سواری/ که با سرعت صد می‌راند/ با 
درختی تصادف کرد/ و حهار سرنشین آن/ همه/ کشته شدند».۲ در این «بازی زبانی 
تازه» حادثه تبدیل به یک «ترازدی نمونه» شده است: واژه‌ی دیروز معنای تازه‌ای يافته 
است و به رشته ای از دیروزهای محتمل, به زمانی فراتر و مهمتر از یک روز حاص تبدیل شده 
۳ بزرگراه هفتم محل رخداد فاحعه و ظهور تقدیر شده است, «تصادف کرد» و «کشته 
شدند» جونان کنش های تراژ یک نمایان شده‌اند. عدم توضیح بیشتر» لحن بی تفاوت خبر 
به «(شعر» معنایی «مبهم و رازامیز» داده‌اند. درخحت (شاید همجود حضور وافعیتش) به 
حیزی رمزامیز, ابزار تقدیر و نیستی» بدل شده است. خبر «کشته شدند» معنایی ژرفتر و 
دردبارتر از «یک خبر ساده‌ی روزنامه» یافته است. پس رشته‌ای از وازگان, که همنشینی 
آنان به گونه ای تعمدی محصول همآوایی واج‌شناسیک و بر اساس قاعده‌های شاعرائه و ادبی 
نبوده است. در بنیان «دو بازی متفاوت زبانی» توانسته «حالت یک شعر» را به خود 
بگیرد. در بیان روزنامه‌نگارانه زمان و مکان مشخص هستند, اما در بیان شاعرانه دیروز بیرون 
زمان است و بزرگراه معنایی بیش از مکان دارد. درحت حضوری نمادین یافته است و در 
مرکز حادثه ای که به فک منحر شده قرار گرفته است. شعر از «بیان وافعیت» دور شده و 
«به موردی غیرشخصی» و تحریدی تبدیل شده است. هنگامی که رنه ولک از نورتروپ 
فرای انتقاد می‌کند که بنا به روش تاویل اسطوره‌ای او حتی 3 یک ماهیگیری ساده 
در روزی افتابی نیز می‌تواند بدل به بیانی از اسطوره‌هایی شود که آب و نور عناصر اصلی 
آنها هستند, از یاد می‌برد که راز زبان ادبی» به دقت» همین آفرینش «بازی زبانی تازه» 
است. دور شدن ار زبان طبیعی و هرروزه, تنها به یاری فاعده‌های واج شناسیک شکل 
و کافی است به قول ویتگشتاین «فانون بازی را عوض کنیم.» 

شاعری که در نامه‌ای به دوستش از «من» یاد می‌کند, از یک من شخصی, تجربی و 
فق ات شرف ی رزلم اما شرت اب 6 تم را دیگر رات راف ۱۵ 


۳۳ بررسی ساختاری من 


است؛ آدمی که به حایی می رود: «سرانحام روز ار یس روز, سفر کردم و به اینجا رسیدم. 
صبح امروزخودرا اینجا یافتم (باران می‌بارد). یک روز بی‌سفر پیش رو دارم... یعنی 
رسیده‌ام.» (نامه ای راینر ماریا ریلکه به شاهزاده خانم ماری تا کسیس از بایون» آخرین روز 
اکتبر ۱٩۱۲‏ شبانگاه)." اما این ضمیر شخصی من, در هیچ یک از اشعار ریکله «من» 
نیست, سفر آنجا به معنای نقل مکان زمینی نیست, باران هرگز باران زمینی نیست. ریلکه 
هرگز در بایون نیست, شهری قدیمی» کنار پیرنه, با نمازخانه‌ی اعظم مریم مقدس: «زبان 
شعن ز بان معماست» ,۲۳ 

با کوبسن بر منش ویژه‌ی آهنگ و همصدایی وارگان» جونان سازند گان شعر تا کید 
داشت و ژنت معتقد است که نکته‌ی عمده در شعر یا گوهر کلام شاعرانه, تنها در سویه‌ی 
«مصنوعی » کاربرد واژگان نهفته نیست (هرجند این جنبه به زبان شاعرانه پاری بسبار 
می‌کند) بل به «گونه ای خواندن» استوار است که شعر به خواننده تحمیل می‌کند. شکلی از 
حضور با به گفته‌ی بل الوار «آشکارگی شاعرانه»: «اینحا ربال شاعرانی کت «ساختار» 
واقعی خود را اشکار می‌کند, ساختار شکلی خاص نیست که با صفات ویژه‌ی خود تعریف 
شود, بل گونه ای وضعیت است. شکلی یا درجه‌ای از حضور و کشش»."" نظم صوری 
واژگان یا شکل گیری زبانی شعر, بسنده نیستند تا ساختار شعری را توضیح دهند, عنصر سوم 
و تعیین کننده‌ای که حتی در غیاب دو عنصر دیگر کار می‌کند. حضور و آشکارگی شاعرانه 
است. به گونه ای ناگهانی سخن بارها تحریدی‌تر» ژرفتر و پرمعناتر می‌شود و این نتیجه‌ی 
گونه ای «رسم شاعرانه» است که پژوهش ساختاری شهر می‌کوشد تا این راه و رسم را بیابد. 
مهمترین نکته در این رسم شاعرانه, کلیت منسجم و یکدست شعر است. زبان هرروزه از 
این کلیت بی نیاز است» جرا که خود بخشی از «وضعیتی پیجیده» است و معنایش را از آن 
وضعیت به‌دست می‌آورد. اما شعر «جهانی بسته» است جهانی که به گفته‌ی یاکوبسن؛ 
واژگان در آن ارزش «درخود» دارند. بی اشارتی به مدلول» بی دلالت معنایی» واره‌اند و 
بس ؛ و ساختار مرکزی شعر را همین فقدان دلالت معنایی می سازد. تودورف خواندن شعر را 
همجود پژوهش دائمی و تلاش برای کشف ساختاری مرکزی دانسته است که بر تمامی متن 
حاکم است, و بارت شرح داده است که در شعر جدید, واژگان گونه ای تداوم صوری 
می‌آفرینند که موارد اندیشگر و عاطفی بدون آن اساساً طرح نمی‌شوند. این تداوم همان 
ساختار مرکزی است. نکته‌ی دیگر در «راه و رسم شاعرانه» که به مفهوم وحدت درونی 
وابسته است مدلول شعر است. شعر گفتن به معنای آفرینش ساختاری کلامی است که 
گوهری را در خود پنهان کرده باشد. خواه بتوان آن را همخوان با تجر به دانست و خواه نتوان. 
از این‌ری خواندن شعر در حکم تلاش برای یافتن درونمایه‌ی نهانی و اصلی شعر است 


نشانه وسخن ‏ ۳۳۳ 


(مکاشفه ای که جویس آن را به پیروی از توماس قدیس تخلی می‌نامید.) 

کریستوا در کتاب انقلاب زبان شاعرانه این رسم های «آشکارگی شاعرانه» را در شعر 
حدید یافته است. عنوان دوم ان «پیشرواد نوگرایی در پایال سده‌ی نوزدهم ») ان 
کتاب به گونه ای خاص به اشعار لوتره آمون و مالارمه اختصاص دارد؛ دو شاعری که آگاه 
بودند که شعر «خطر کردن در زبان» است. فصل آغازین کتاب «مبانی نظری» خاصه 
نخستین بخش آذ «نشانه‌شناسی و نماد» مبانی روش شناسیک کار کربستوا را آشکار 
می‌کند. او زبان را موضوع کنش یک «خودمتعالی» (درست به معنایی که هوسرل طرح 
کرده بود) می‌داند و حکم هوسرل را با این بحث بنونیست همانند می‌شناسد که «فاعل 
زبانی یک خودمتعالی است که همواره درجریان مکالمه از خویشتن فراتر می‌رود».۱۵ در 
این کتاب نخستین نشانه‌های فرارفتن کریستوا از «نشانه‌شناسی ادبی» را می‌توان دید 
کاری که در سه کتاب مهم بعدی او دنبال شده است, ۶ 


۰ ۰ ء 2 هت ات 2 ۶ 9 ۳ 0 
نیروهای بیزاری (۱۹۸۰) نمایشگر تاثیر ژرف فروید بر روش کار کریستواست. تاثیری 
و ‌ ۳ ۳ ۳ 5 مس ۰ 

که صرفاً به قلمرو روش شناسی محدود نمی‌شودء بل کوهر و بنیان بحث را تعیین می‌کند. 
بررسی حس بیزاری از خود, و تحقیر نفس خویشتن در برابر آنجه «موضوع بیزاری» خوانده 
می‌شود, آغازگاه بحث روانکاویک کتاب کریستواست. او پس از این بحث, به یافتن 
نمونه‌ها و مثال‌های اصلی در آثار داستایفسکی, لوتره امون» پروست, آرتو و به‌ویژه لوبی 
فردیناند سلین یرداخت. فصل نخست کتاب در مورد کشف دنائت در خویشتن است. 
پیدایی حس انزحا به لحظه ای باز می‌گردد که در «موصوع)) دلالت بر جیزی نیابم. سنگی 
مسطح که گور می‌خوانيم نشانه ای است از مرگ و در ما حس پذیرش می‌آفریند. اما قطره‌ای 
ونم لا شین مرگ تست ریک سس انها که دولتی اشکاریفدی و مرک اشت 
(مثلاً نشانه‌ای است بر حشونت, حنانکه باتای از اجساد مثله‌شده‌ی انقلابی های جینی یاد 
کرده است) در ما انزحار می‌افر بند و در آن گونه ای یکی شدن در دو تحقیر را می‌یابیم . تنها 
با فاصله گرفتن از «من» می‌توان انزحار از خویشتن را شناعت؛ یعنی در تمایز میان درون با 
بیرون. ۲" آشکارا در اندیشه‌ی دینی بیزاری ناشی از دنائت» با سر پیحی از قانون مقدس 
خدایی بعنی فر کات کناه نهفته است. اما در حهان حدید خاصه یس از بحران 
هسیحیت » انزجارازحارحوب بسته اش د رکتاب مقدس بیرون آمد و گونه ای نیال تاره در موارد 
دلالت‌ناپذیر یافت. از این‌روست که بررسی بیان زیبایی‌شناسیک ان در رمان‌های 
داستایفسکی جنین اهمیت دارد.۲ به گمان کریستوا تسخیرشد گان میان آثار داستایفسکی 
کاملترین و دفیق ترین بیان انزحار را ارائه می‌کند. در حریان خواندن این رمان, خواننده با 


گذر از حدود اخلاقی, اجتماعی و دینی, از خویشتن منزحر می‌شود. در این حالت چنین 
می‌پنداريم که «غیرانسانی» شده‌ایم. کریستوا به یاری مثال‌هایی از رمان تسخیرشدگان 
"نشان داد که داستایفسکی انزجار حنسی, اخلاقی و دینی را در گذر از قوانین پدرسالاری 


می یافت. 
ترخاز ری پر ات وسیه‌ی انسانی یشتری باه است» پزوست گوه ای اقا ر نیش دز 
ناخودا گاه هرکس نسبت به کنش جنسی وعشق جسمانی را کشف کرده است. کریستو 
از بولیسس جویس مثال می‌آورد که آنجا هم به گونهای بیزاری از بدن زن, به اکراه از «حسم 
مادرانه» تبدیل می‌شود. و این بیزاری به شیوه‌ای خاص از نگارش می‌رسد که به نظر 
کریستوا در آثار سلین تکرار شده است: با نفرت نوشتن. ۱۳ کریستوا از بورخس یاد کرده 
است که داستان به جشم او سرگیجه و بهت است, نه ایقان. همواره حستجوبی پلیسی است 
در پی هدفی. درحالیکه ایقان موحد انزحار است. بیهوده نبود که بورخس از هر شکل 
«باور» در هراس بود. آنتونن آرتو هم از «ایقاد مرگ که باور را تحمیل می‌کند» در هراس 
بود. کریستوا یاداور شده است که در اندیشه‌ی آرتو هر «من» همواره در محاصره‌ی احساد 
اشیت: ۰ شتا لته اسشت. که این متون ادبی متفاوت, انواع انزجار را نشان می‌دهند؛ 
انواعی که بی شک ار ساختارهای روانی متمایر برخاسته اند.» به هدف شناعت یکی ار این 
نوا در بخش آخر کتاب به تفصیل مفهوم انزجار در آثار سلین را دنبال کرده است. جدا 
از شش مقاله ای که به آثار سلین اختصاص یافتهاند, پاره‌های دیگر کتاب شرح موارد نهی 
شده است: بحث فروید در آسیب شناسی روانی » به‌ویژه مورد «هانس کوجک» بحت 
فروید درباره‌ی انواع «تابوه, بحث انسانشناس انگلیسی مری دوگلاس «که برای 
نخستین بار نظامی نمادین را از موارد نهی شده‌ی دینی, حونان بازتابی از تمایرها و تضادهای 
احتماعی» طرح کرد)»+۱۰۲ و سرانحام بحث از «نشانه‌شناسی موارد نهی شده» در کتاب 
مقدس ۲ که حذابترین بخش کتاب است. 


کتاب بعدی کریستوا قصه‌های عشق به سال ۱۹۸۳ منتشر شد. این کتاب, به سرعت 
کتاب رولان بارت قطعاتی از سخنی عاشقانه را به یاد می‌آورد, زیرا موضوع مشترک هردو 
«سخن عاشقانه» است.۳ تمایز اساسی در متونی است که این دو نویسنده برگزیده‌اند و 
نیز در شیوه‌ی نگارش «معمولی» کریستوا, در برابر روش قطعه‌نویسی و ایجاز رولان بارت. 
در قصه‌های عشق کریستوا فرض را بر این گذاشته است که ز بان عاشقانه سرشار از استعاره؛ 
محاز و تمثیل است. شاید به همین دلیل روانکاوان هر حکایتی را به سوی قصه ای عاشقانه 
«پیش می رانند».۱۱ کریستوا شرح داده است که شرکت در گفتگویی خودمانی با دخترکانی 


نشانه و سخن ۳۳۵ 


نوجوان به او آموعت که به هررو عاشق محکوم به تنهایی است. به این دلیل ساده که 
برقراری همدلی معنوی با دیگران ناممکن است؛ و ما هرگز نخواهیم دانست که دیگری حه 
تحربه ای دارد. زبال» به این اعتبار, ابزار ایحاد رابطه نیست. حتی در تحر به‌ی شخصی هم 
درمی‌يابیم که گذر از خویشتن برای دیگری, بیان ناکردنی و یا به عبارت بهتر «به زبان 
نیامدنی )) انا ناتوانی گفتاری مل در ساده‌تر ین و نخستین نکتی بعنی بیان اینکه ار عشق 
حه («می طلبیم)» اشکار می‌شود. حتی در نامه‌های عاشقّانه, یک «ما» ی دروغین به حای 
دوسویه‌ی رابطه (من و تو) قرارمی‌گیرد. پس عشقی که ريشه در طلب لذّت دارد, سرانجام به 
یکی از اين دو قطب می‌رسد: يا به نارسی‌سیسم, یعنی آرمانی کردن خویشتن, و یا به 
آرمانی کردن دیگری. اما «من» در حالت دوم, همجنان فراموش نمی‌شود.""" عشق 
همواره در سخن فلسفی فرد گرا باطل دانسته می شود؛ و از اين سخن حذف می‌شود, اما در 
سخن عارفانه, جنبه‌ی مرکزی می‌یابد. فروید شاید نخستین فردگرابی بود که عشق را مرکز 
کارش دانست. هرحند این کار را به سودای رسیدن به هدفی انحام داد که یکسر در 
چارجوب فلسفه‌ی فرد گرا جای می‌گرفت.* در ادامه‌ی پیشگفتار» کریستوا طرحی کونا 
از مباحث کتاب را ترسیم کرد: فصل نخست به تحلیل فروید از نارسی‌سیسم, فصل دوم به 
پیدایش مفهوم اروس نزد یونانیان و به ویژه بحث افلا تود در این مورد» سپس به «اه او» و 
مباحث عهد عتیق (و البته «غزل غزل های سلیمان») احتصاص دارد. در بحث از مفاهیم 
بهودی, پژوهش های گرشوم شولم راهگشای کار کریستوا بوده است. فصل سوم به موقعیت 
نارسیس در سخن ادبی پرداخته است. نخستین ظهورش در مسخ اووید, نظریه‌ی فلوطین 
درباره‌ی عشق و آفرینش, تاثیر نظریه‌ی فلوطین بر ادبیات مدرد به‌ویژه بر مالارمه و 
والری.۷ ۱ فصل جهارم به عرفان مسیحی, خاصه آثار برنار قدیس» و توماس قدیس پرداخته 
است و فصل پنحم درباره‌ی دن‌حووانی؛ رومیو و حولیت, مریم مقدس و مفهوم «استابات 
ماتر» (مادر ایستاده, یا الام مریم کنار صلیب عیسی مسیح) است. سرانحام فصل ششم 
شرحی است از کاربرد «نظریه‌ی بیان» در سخن عاشقانه از سده‌های میانه تا رنسانس و در 
بایان اشاراتی به بودلر, استاندال, و ژرژ باتای امده است. 

برای آشنایی با روش کریستوا به یکی از مباحث قصه‌های عشق دفت کنیم. بحث او 
از «استابات ماتر» را برگزیده‌ام که به گمانم بهترین بخش کتاب است. اساس بحث 
کریستوا دو کتاب است که شرح آنها در حاشیه‌ی صفحات فصه‌های عشق امده است: 
برگردان فرانسوی متنی از کتاب مارینا وارنر به نام اسطوره وپرستش مریم باکره که در لندن به 
سال ۱۹۷۹ منتشر شده است و متنی از ابلسه باراند به نام تشخص مادرانه که در پاریس به 


۳۳۹ بررسی ساختاری متن 


انسانی مسیح در مناسبت مادر و پسر آشکار می‌شود؟ جرا با کرگی در اسطوره‌ی مریم مقدس 
حنین اهمیت دارد؟ آیا به این دلیل نیست که دومریل می‌گو بد: باکر نشاد افتدار پدری 
نیت 6 آیا حق با زروم قدیس است که «وقتی مرگ نباشد تمایز حنسی هم نخواهد ود ؟ 
آیا می‌توان گفت که زندگی با مریم مقدس و مرگ با حوا آغاز شده است؟ جرا در اناجیل 
کت مریم مقدس نیامده است و زندگی اه ال اه نی ۱۶۹ نخستین شعر 
در باره‌ی تولد هر تم مقدس را در یایاد ش ی 92ج راهبی ِ نام هروس ونبا گاندرشايم به 
زبان لاتین سروده است» سپس افسانه‌پردازی‌های زمینی آغاز شد. برنارد د کلروو به سال 
۵ مریم را «همجون همسری محبوب» ستایش کرد به سال ۱۳۸۰ کاترین قدیسه‌ی 
سی ینا از «ازدواج روحانی » مریم با مسیح سخن گفت و ستایشگر بارداری اوشد. "۱۱ در 
آغاز سرود سی و سوم بهشت دانته از مریم مقدس جنین یاد شده است: «مادر با کره, دختر 
یسر خویش »۲۲6 و نقش های کازهش ره یعنی مادر, همس دختر در کمال مریم مقدس 
به جشم می‌آید. کریستوا می پرسد که چرا مریم بر حسد مسیح می‌گرید؟ در پرده‌های نقاشی 
رنسانس که موضوع آنها تصلیب است, او را در حال اشک ریختن می‌بينيم. مگر مریم 
نمی‌داند که مسیح باز زنده خواهد شد؟ جرا در موسیقی دینی, از رنسانس به اینسو, همواره 
مادر مقدس می‌گر ید ؟ (« به «استابات ماترها» دقت کنيی خاصه به «استابات ماتر» 
ک هک وت ما را 
مرد) اندوه مریم را به موسیقی دراورد: «سلام ماد حشمه‌ی عشق». اینحا کر یستوا 
نوشته‌ی ابلسه باراند را در حاشیه‌ی کار خود اورده است که در بیان عشق «تام و کامل» 
مریم به مسیح است. عشقی که اگر به بیان نمی‌اید, نتیجه‌ی «فقر زبان» است. جرا که 
«گونه ای بیرون شدن از دایره‌ی دلالت و بیانگری» است. ۲۲۲ از همین شرح مختصر فصلی 
از کتاب کریستوا, آشکار می‌شود که او با را فراتر از محدوده‌ی نشانه‌شناسی و بررسی 
ساختاری متون ادبی گذاشته است. البته می‌توان دید که پژوهش های نشانه‌شناسیک به کار 
او آمده‌اند تا در موقعیتی حدید قرار گیرد که امکاناتی گسترده در شناخت «موضوع ادبی » به 
او می‌د هد . 


آخرین کاری که تا کنون کر بستوا در زمینه‌ی نظر به‌ی ادبی منت گرده است خورشید سیاه» 
درباره‌ی افسردگی و مالیخویا (۱۹۸۷) نام دارد که بیش از سایر آثارش نمایانگر گسست از 
ساختارگرایی است. ویژگی اصلی این کتاب اهمیتی است که سخن فلسفی در آن دارد. 
نگارش درباره‌ی مالیخولیا ما را به فلسفه تزدیک می‌کند مگر نه آنکه سقراط فلسفه را 
«آموحتن مردد» می‌دانست و هید گر هستی را حرکتی به سوی ورگ ۱۳۵ کر بستوا میال 


نشانه و سخن ‏ ۳۳۷ 


مالیخولیا و «شور عاشقانه» و از اين رهگذر میان دو کتابش خورشید سیاه و قصه‌های عشق 
رابطه ای نزدیک می‌بیند و تا کید می‌کند که بررسی نشانه‌شناسیک این دو مبحث دشوار 
تیا که ناش آين ترش رازن تاو اس اف وت انا 
۲ هرحند کریستوا حندان دربند عنوان روش خود نیست؛ اما شاید 


نتوان آنْ ر «تحلیل نمادین» خواند , در ادبیات رسمی سده‌های مباأنه, اندوه ستایش می شد . 


حداناشدنی هستند. 


(«ستایش شادی» به حا ماند و حهره‌هایی حول پاسکال روسو با نروال» بعنی ستایشگران 


اند وه مواردی استثنایی هسیر ۱۱۵ 


در سده‌های میانه کلیسا اندوهی را که سررحشمه‌ی آن 
دلبستگی های زمینی باشد, گناه می‌دانست و دانته «جان‌های اندوهگین» را در دوزخ جای 
داد (همراه کسانی که خود را می‌کشند, و ناامیدان). اما «اندوه معنوی» و «رنج عارفانه» را 
با عشق به مسیح, مادر و یارانش همراه دانست.*۱۳ نمونه‌ی کامل ان را می‌توان در پرده‌ی 
هلباین (مسیح مرده» یافت؛ پرده‌ای که داستایفسکی با دیدن ان گفته بود: «حگونه یس 7 
دیدن این پرده می‌توان باور کرد که او باز زنده خواهد شد؟» روانکاوی کلاسیک (فروید 
ابراهای کلاین) مالیخولیا را با گونه ای بیزاری نسبت به موضوع عشق (موضوع گمشده) 
همراه می‌بیند . انگار دوپاره‌ايم. بخشی از ما موضوعی (معشوفی) را دوست دارد. و بخشی 
زار ات انیت تاک وه که و و ۱۱ زر کال هاش که کی 
کرد: همواره نیاز با گونه ای مالیخولیا همراه است تملک از آرزوی ویرانگری جداناشدنی 
است.۱۸ کریستوا نوشته است که اين همراهی عشق با نفرت و تملک با ویرانگری, از آغاز 
در بنیان اندیشه‌ی فروید وحود داشت و سرانجام به نگازش فراسوی اصل لذت و طرح 
«غریزه‌ی مرگ» منحر شد.۱۱۱ مالیخولیا نه زمان, به گذشته و غم غربت وابسته است. 
کانت می‌گفت که غم غربت اندوه از کف رفتن زمان است و نه مکان؛ دردی است که از 
رفتن روزگار حوانی احساس مي‌کنيم. ۳" برداشت فروید از «موضوع روان» تایید همین 
حکم کانت است: موضوء ان اه اه اس مات هه اس و ۱۳ 
بازسازی ذهن بر اساس خاطره و تکرار روایت است؛ یس به زبان وابسته است. 

در کتاب خورشید سیاه برده‌ی نقاشی هولباین «مسیح مرده» نقش مهمی دارد. 
شاهزاده میشکین در ابله داستایفسکی می‌گوید که مومنان با دیدن این پرده ایمانشان را از 
دست می‌دهند, جرا که در این تصویر مسیح «یکسر مرده است.» به‌راستی چنان می‌نماید 
که یدرش او را رها کرده 0 هسیح اینحا زمینی است و مالیخولیای ما از هس شکیشن 
افسانه‌ی تقدس نامیرا ناشی می‌شود, آنجه ما را فرسوده می‌کند این گزین گویه لاتینی 
است: «مرگ حد نهایی همه جیز است».۳۲" ما نمی‌خواهيم به اين «حدّ نهایی» باور 


۸ بررسی ساختاری متن 


بیاور یی اما حهره ی ما ها در برده‌ی نقاشی هولباین به ما یادآوری می‌کند که حنین 
نت 7 
حذی وحود دارد. برخلاف دیگر پرده‌های رنسانس در اثر هولباین جهره‌ی مسیح ارام نیست» 
۱۳۳ 1 ی 
و جرا عیسی مسیحء شب آخر در باغ زیتون ارام نمی‌گرفت و 
باران خود را بیدار می‌کرد: «نفس من از حزن مشرف به موت شده, اینجا بمانید و بیدار 


۱ 


و درمانده نود .۰« 


تمامی فصل شُشم کتاب خورشید سیاه تاویل شعری است از زرار دونروال به نام «ال 
دسدیحادو) و اصطلاح «خورشید سیاه مالیخولیا» نیز در این شعر آمده ۳ کر بستوا 
کوشید تا «حیز گمشده» ۳ «موضوع مالیخولیا» را در شعر نروال بیابد. ال دسدیحادو نام 
یکی از سلحشوران شاه‌جان در آبوانهووالتر اسکات است, و هم نام قهرمان داستانی از آلن 
رنه‌لساژ (۱۷)۷- ۱۹۸) به نام ابلیس جنگلی. ۱۳۹ در رمان لساژ ال دسدیجادو پس از 
م2 ۰ ۰ 5 هه 0 
مرگ همسر نوحوانش دیوانه می‌شود. کربستوا نوشته است که در برابر واژه‌ی اسپانیابی 
0 آکنواره‌ی فرانسوی 00۵00۳۱۱ با محروم ار ارث به کار می رود و معنای دیگر آن 
۳ التتت که اصل و تبار حود را کِ کرده ۱ این درونمایه, سر حشمه‌ی 
۱ -۳ ۱ 
مالیخولیاست و کریستوا همین کم کردن تبار خویش را درونمایه‌ی هریک از مصراع های 
شعر نروال دانسته است. از سوی دیگر بهیاد آوریم (هرچند کریستوا اشاره‌ای به این نکته‌ی 
4 ۰ و 7 ۰ 5 
نروال آمده است (مصراع ۵۹ در آن نروال خود را به شاهزاده‌ای همانند کرده است که 
کاخ «| کی تن» را گم کرده است» «کاخی ویراد, نماد سنتی از دست رفته». 
روش کار کریستوا در بررسی شعر نروال» شباهت زیادی به روش هرمنوتیک مدرن؛ 
ه‌ویژه تاویل گادامر از اشعار پل سلان دارد. بنا به تاویل کریستوا, چهره‌ی زنی مقدس با 
معشوقه‌ ای حاودانی, در شعر پنهان شده است. کریستوا کوشید تا میان اورلیا (زن اثیری 
رماد نروال) و اين زن پنهان در شعر رابطه‌ای بیابد. اين زد آثیری مایه‌ی مالیخولیا را طرح 
می‌کند, درست همحود نهشی که رد در رمال بوف کور صادق هدایت دارق: در شعر نروال 
امده است: «بکانه ستاره ام مرده)) ورگ حوناد بایان همگان بیدا می‌ شود . کر فستته! به شعر 
مشهور نروال یعنی «مسیح زیتون‌زاران» باز می‌گردد و یادآور می‌شود که آنجا حطاب به پدر 
آمده است «تویی آن کس که در خویشتن بازت می‌شناسم؟ .. افسوس که هر جیز با 
_ 0 ۰ 2 ي 0 
مرگم به آخر می‌رسند.» کریستوا نیهیلیسم ژان پل, نیجه, و داستایفسکی را در اين اشعار 
نروال بازمی یابد و به ویژه طنین کلام مشهور ژان پل را در «مسیح زیتون زاران» باز می شنود : 


نشانه و سخن ۳۳۹ 


نیست ...»۱۲۷ سپس کریستوا پیش داستایفسکی باز می‌گردد و می‌نویسد که فروید از 

مالیخولیا در آثار داستایفسکی, به معنایی «بالینی و پزشکی» یاد کرده بود. یادآور این 
همانی که یونانیان میال مالیخولیا و حنون قائل بودند. داستایفسکی در نامه‌ای به مایکوف 
(۲۱۷ مه ۱۸۹۹) نوشته بود: «نکته‌ی اصلی اندوه است.» در همین نامه او از دشواری‌های 
7 در ارویا یاد کرده و نوشته بود: «بهار آینده به روسیه باز خواهم گشت» :۱۸ 

دفاتر تسخیرشدگان نوشته بود: «چطور باید نوشت؟ از راه رنج کشیدن و باز هم رنج 
کشیدن.» رنج همزاد نوشته‌های داستایفسکی است. در جنابت و مکافات «رنج و درد از 
اندیشه‌ی هوشمند, حداناشدنی» دانسته شده‌اند.""" کریستوا, داستایفسکی را با ایوب 
پیامبر قیاس می‌کند, و برای داستایفسکی هم تحمل رنج و درد آزمایشی است تا روح و حاد 
آدمی استقلال خود را بازیابد. ""پيشترديديم که کریستوا میان مالیخولیا و شور عاشقانه 
نسبت می‌یابد, در اشاره اش به ایوب پیامبر اشاره‌ای به این نسبت نمی‌کند. اما در شماری از 
ریباترین غزل های زبان فارسی یعنی غزل هایی که مولانا به نام شمس تبریزی سروده است» 
بارها رنج ایوب با درد عاشفانه‌ای که یعقوب کشیده, همراه دانسته می‌شود. آزمایش 
آسمانی, به عشق زمینی, نزدیک می شود : 


(«محنت ابوب را فافه‌ی یعمقوب را 
جاره‌ی دیگر نبوده تال رز ۱۳۱ 
«ترا هر گوشه ایوبی به هر اطراف یعقوبی 
شکنته عشیق درهاشان» فماش ار حانه دزدیده, »۲۲ 
«آن میوه‌ی یعقوبی , وان جشمه‌ی ایوبی 
از منظره بیدا شد هنگام نظر آمد .)۱۳۳ 
«باز درامد طبیب از در ایوب خویش 
بوسف کنعان رسید حانب یعقوب خویش ,»۱۲۴ 

در فصل آخر تا خورشید سباه؛ 1 درباره‌ی داستاد‌های درد وارک فت دورا 
نوشته و آن را محصول زمانه‌ی ما دانسته است که «زمانه‌ی ایوکالییس است ات 
افروده است : «به بیان آگوستن تن قدیس ما در ساطه‌ی ترس در تصویر, گام برمی‌داریم »,۲۵ 
کریستوا می‌گوید که شاید به همین دلیل در روزگار ما, سینما چنین اهمیت یافته است» هنر 
تصاویر نشاد از گام زدن ما در زمانه‌ی (و در قلمرو) ترس ها و دلهره‌ها دارد؛ و از یاد نبریم 
که مارگریت دور خود نها کرو برجسته است و در تمامی آثار سینمایی او (خواه 
فیلم هایی که خود ساخته است و خواه فیلمنامه‌هایی که نوشته) مالیخولیا؛ ترس و اضطراب 


۰ بررسی ساختاری متن 


نقش مهمی دارند. کریستوا می‌نویسد که امروز مالیخولیا تبدیل به انگیزش یک «نظریه‌ی 
بیان تازه» شده است؛ و تاکید می‌کند که تجربه‌ی دورا, با نیستی, به معنایی شاعرانه, 
حنانکه در آثار پل والری یافته است» و نه به معنای فلسفی سروکار بیدا می‌کند و از اين‌رو 
مالیخولیا مطرح می‌شود. در آغاز بحث از دوراء کریستوا دو بازگفت از او آورده است: «درد 
یکی از مهمترین جیزها در زندگی من است.» (درد) و «به او گفتم که در سال‌های 
کود کی دردهای مادرم همه‌ی رویاهای من بود» (محبوب) کریستوا می‌گوید که این آغاز 
بحث است, چون ما تازه دانسته‌ايم که مالیخولیا تبدیل به انگیزه‌ی پنهان نظریه‌ی بیان 


تازه ای شده شاه 


بادداشت های فصل دهم 


۰ ۱۲۱ ۵۱۱۳۵۵۰ 6۵۱۱۵۱۱۵۰ 6 ۱ 
۰ ۳۵۵ ۸ 6۱۱۰۱۱۵۰ .6 
۰ ۳۵۱۱۱۸ ۱۰ ۵۱۱۵ ۵۱۱۵۱۱) .ی) 
۰ :۳۵۲۱ ۸۱/۱۱۱۱۵۵۵۱ ۵۱۱۵۱۱۵۰ 6 2 
۰ ۵ ۵۱/۱۱۱0۱۵۸۵ ۱۱۵۰ ).ی 4 
عنوان کتاب به معذای ورقه‌هایی از جرم - نسبتاً شفاف- است که روی آن می‌توان نوشت و 
بعد نوشته‌ها را یا کته کرفن 


اف ۱۱۱۵۱ ۱۱۱۱ 6 4 
۵ 6۱۱۵۱ .6 [ 
1 ژنت تلاش زیادی برای شناساندن ریشه‌های نظریه‌ی بیان کلاسیک کرده است. 


1 ۳ ۰ 1 ۳ 
پیشگفتاری که او به کتاب یر فونتانیه مجازهای سخن (۱۸۳۰) نوشته است نقش زیادی در 
طرح محدد مباحث نظریه‌ی بیان به‌ویژه درک از استعاره در حد نام یا واژه داشته است: 


۰ ۱۱۱ ۱ 6 بل ومد ی وا وه نها ۱۲ 


۵ 0 .۱98ص ار رما نم نت رما ۱ ها 1 
6 نا و تاجن ی / 

۱45-۰ رن ۱ ام هب ای بر [ 

۱0) ۷۷۸.۰ ۰ ۰ 


۱1۰ ۱/۹ # 


بادداشت‌ها ۰ ۳۶۱ 


۰ .۰( ۱۸۱۸.۰ ۳ 
۳ رت طوانتدهنزا به کتانت ارلیش رحوع می‌دهد : 
۱۸۰ .0 .۱9۵ .۲۱۱ ما امه تا ار ۱۷ 
۰ ( .0۵ 6۱۵۱۵۱ 6۰ ۳1 
۰ ۳۰ ..۷۷0/ ۳ 
۰ ۱۰ ۰ .۷۷0] ۱6 
۱۷ مقاله‌ ی زر پوله در نشریه‌ی زير حاپ شده است: 


۲ ۵۱ ۱۵۱ 24 ۱۱۱۱ ۰ 


۰ ..۵./۱ .)6 ۱8 
۰ ۰ ۱0۷۸.۰ .۱9 
۰ ۴ .وه اومومصزام جهن 60 .20 
۰ ۱۰ ۷۵ ۱۱۵ )6 6 2 
۰ ۱6۱-۱62۰ 00۰ ۱۱,۰ 1 
زنت دو صفحه‌ی بعد از قول بورخس می‌نو بسد: از ذزر کت کر است که می یابد, نه 
آن کس که اختراع می‌کند». 
۱92-۰ ۵۵۰ ۱۱۸۰ ۸ 
۰ ۰( ۱۸۱۸.۰ .24 
۰ ۵۵ ۵۱۵ ۵۱۱۵۱۱۱۱۹۸۸۸۵ ۵ اه موه ]ملک ولو :۲ 2 
۰ .۱979 

۰ ۰ ۱۱۸.۰ 20 
۰ ۰ ۱971۰ ۳۵۱۲۱۸۰ .۱/۵۵ ۱ ۲۱ ۷۰۳۱۵۵۰ 21 
 ۵ ۱954, ۷۵۱۰ ٩, ۵ ۰‏ ها ‏ رل م ۵ 24 اجنی۳۵ ۷۰ .2۳ 
۰ ( . ۲۵ ۱۱۵ 6۵۱۱۱۱ 6 29 

۳۰ به ترتیب در برایر ۵۵۲۱ ۱۱۵۱۱۱۳۵۰ ۱۵۲۱۲۵۸۱۱۸۵۰ 


۳۱ ۰ احهان مکانی -زمانی داستال است. ریشه‌ی بونانی واره به همین معنا درنظربه‌ی ادبی 
ارسطو آمده تن دررمانی که می‌خوانيم هرجه حدس می زنیم که فراترازطرح رمان, درداستان 
نهایی آن وحود دارد. عنصری است. 01۱69:0۱۱0. در فیلمی سینمایی عنواد‌بندی, فاعده‌ی 

۷ ۳ ۰ ۰ و ُ ۰ 
تدوین, قاعده‌ی محو تصاوین موسیقی متن (که بنا به منطق روایت به کوش شخصیت‌ها 
ی ۳ ب __ 

ی رشتنم اما قباضا کر ال ,رام تقرد ان فاقدهی هیا زار وی« اضر هتند 
غیرداستانی (فارغ ار موقعیت زمال- مکانی) و آن‌ها را ۵0۱۱0۱۵ ۸ می‌خوانند. این 
اصطلاح را اتين سوریو به سال ۱۹6۸ در نوشته‌های سینماییش به کار برد. سپس در اثار 
ساختارگرایان به کار رفت . 

1 6 ۱۱۱ ۱ ۲۵ ۵ 


4-۰ .وم ,۱966 زو زا وا ما م7 ری وله ۲۰۱ .1 


۳: 


۲ 1 


۳۸ 


بررسی ساختاری متن 


67-۰ .و۵ .0۵ 60۱۵۱۱ .6 34 
۰ 0۰ 10۱۸.۰ .13 
کومبره : ۱۸۰ صفحه برای ده سال / یک عشق سوان : ۲۰۰ص برای حدود دو سال / ژبلبرت : 
۰ص برای حدود دو سال/ (دو سال فاصله)/ بالبک یک : ۳۰۰ص برای سه تا جهار 
ماه/ گرمانت : ۷۵۰ص برای دو سال (اما ۱۱۰ص برای مهمانی دو تا سه ساعته, ۱۵۰ص 
برای شام دوساعته» ۱۰۰ص برای مهمانی پرنسس)/ بالبک. دو: ۳۸۰ص برای شش ماه 
(۱۲۵ص برای یک مهمانی)/ آلبرتین : ۳۰٩ص‏ برای هجده ماه (۳۰۰ص برای دو روز 
۵ص برای کنسرت)/ ونیز: ۳۸۵ص برای جند هفته/ (فاصله‌ای نامشخص : حداقل حند 
هفته)/ تانسونویل : ۰)ص برای «جند روز«/ (فاصله‌ای ۱۲ ساله)/ جنگ : ۱۳۰ص برای 
چند هفته (بیشتر آن شرح گردش شامگاهی در پاریس و خانه‌ی ژوپین)/ پیش از ظهردرسالن 
گرمانت : ۰٩۱ص‏ برای دو تا سه ساعت: 
۰ ۰ ۵۰01۱۰ ۵۱۱۵۱۱۵۰) .6 
مرجع رنت جاپ سه جلدی پلیاد (۱۹۵4) است. 
۳ 17 
ژان سانتوی نخستین طرح در جستجوی زمان از دست رفته است که پروست آن را در فاصله‌ی 
سال های ۱۸۹۵ تا ۱۸۹۹ نوشت؛ و به سال ۱۹۵۲ برای نخستین بار منتشر شد . 
۰ .۸/۰/۱۰ ۱۵۱۵۱۱۵۰) 6 .19 
225-7 .۵0 .۱:4 40 
۲1-۱۰ .00 2۰ ۲۵ ۱۱۱۵۵ ۱۵۱۱۰هی) بی) .41 


42 ۱ 


۱ 


۰ .۳ 
در ادامه می‌بینیم که رومیو هم حول حولیت حه اسان ار همه جیز می‌گذرد: («نمی‌دانم حگونه 
امم را به توبگويم فرشته‌ی من. از این نام که دشمن توست بیزارم. نوشته اگر می‌شد, هزار 
پاره‌اش می‌کردم» (ص ۳۸۸). 
0 ۵ ۷۲۵ ۱۱۱۵۵ ۵۱۱۵۱۱۵۰ ری 43 
۰ ۰ ۱۱۸.۰ 44 
در فیلم روبرتوروسلینی وانینا وانینی , در پایان وانینا به صومعه می رود و تارک دنیا می شود . 
۵۱ ۵ ۱۱۱۵۱۵۱۸۱ ۵۱۱۵۱۱۵۰ بر 15۰ 
این مقاله همراه با مقاله‌های مهمی از نویسندگان آیین‌های دیگر نقد و نظریه‌ی ادبی در 
محموعه ی زیر آمده امایت ۰ 
9۰ .0 ۱986۰ حز۳ ری وم م71 اي ان تاجن ی 
یکی از مهمترین آثار در مورد «ژانرهای ادبی» کتاب مشهور کاته هامبورگر با عنوان منطق 
ژانر ادبی است: 


0۱۱ ۱ ها 0 خی طیه ۱۱ ۰ 


یادداشت ها ۰ ۳۶۳ 


کتاب در حکم مکمل نظریه‌ی ژنت است. فصل نخست آن «اساس ز بانشناسیک» به 
دقت مناسبت زبانشناسی و «ژانرهای ادبی» را روشن می‌کند (ص‌ص ۲۹-۰۸) فصل سوم 
دوژانر اصلی ادبی (تغزلی و ترکیبی) را ازهم جدا می‌کند. 


227-1 .۵( ۱978۰ .۱0۱ ۵۱۵۱۱ ۵۱ ۱ ۸۰ و اماان ۱۷۸۷ 9 7 
1 -482 .۲( .۱977 ۱۵ لا مه ار ]1 وا 4 
ها ۱ .49 

۰ ۵۸۱۱۱۵۵۱ ۱۱ بر 50۰ 
0۰ 0۱۵۵۵ ۱۵ ۱۱۱۱۵۱۱۱ ۱ ۵ ۱۱۱۱۵۱۱۵۱۰ ۷۰ 1 
۵۲ متن متاخر با بیش متن در برابر ۱۱۲۳۵۲۱۵۷۱۵ و متن متقدم با پس متن در برایر ۱۱۷۵0۱۵۱۱۵ , 


2۹ 


ژنت پیشوندهای ۱۱۲۳۵۲ و ۱1۲00 را با توحه به ریشه‌ی یونانی آنها به کار گرفته است. نخستین 
ار ریشه‌ی «هوپر» یونانی به معنای حلو و دومی از واره‌ی «هویو» بونانی به معنای عمّب. در 
زبان‌های اروپایی امرون پیشوند ۱۷۲۵ به معنای بیش از حد می‌اید که اين معنا مورد نظر 


رت تیشب‌ان 


۰ ۰( 0۵۰۱.۰ 6۵۱۱۵۱۱۵۰ .ر) .53 

94. ۱۱,۰ 0. 43۴-۰, 

9 7۱۸.۰ 00. 431-۰ 

50. ۱۱۹ ۱ 7 ۱ 
57 ۱0۸,۰00. 71-۰ 


س_ 
برای درک موقعیت حمله‌ی سر وانتس نگاه کنید به: 
۰ .0 .۱978 .ص۱۱0 اه ۲ ۱ عم هبحاصم 
۰ 0۰ 0۵.0۸.۰ ۳00۲305۰ 38 
ٍ و ۱ 
اولیس ترحمه سده ۳۹ عنوان کتاب حو یس را به تلفظ انگلیسی می‌توان به تولیسز نیر 
۰ ۵ 0۵04 ).6 60۰ 
اشاره به دو ناقد سرشناس, اشاره به پيشنهاد آن‌هاست که فصول بولیسس را به ادیسه‌ی هومر 
۰ )این طرح را پیش کشید: 
ی 
۹ ۰ : ۰ ۱ ۰ ار ام 1 
ریجارد المن در شرحی بر یولیسس به نام بولیسس بر لیفی (لیفی نام رودخانه‌ای است که از 
۳ 1 
دابلین می‌گذرد) اين طرح را کامل کرد: 
۱۱۰ .عم ۱974 .لصا ازجم وان بصححطاا] :۴ 
۱8۰ 00۰ 0۵.۱۱.۰ ۵۱۵۱۱۵۰ی) بی) 61۰ 
۱7-۰ 0۱۰ ۱۸.۰ .602 


۳ 


۷ 


بررسی ساختاری متن 


فیلیپ رژه از اين کار تقلید کرده و کتابی نوشته است با عنوان رولان بارت. رمان (۱۹۸7). 


۰ 0۰ ۱۸,۰ .6۹ 
(در عنوان رمان به حای ۳۳۱5۵ آمده ۳:۵۵ ). 

64. ۱۵۱۸.۰ 0۰ ۰ 

۰ ۰( ۱۱۸.۰ .6۹ 
نام اصلی شاعر الکسیس له بود؛ پرس نام قدیم ایران برای فرانسویان بود. 

66 ۱۵۱۸.۰ 0. ۰ 


برگزیده‌ای از مقاله‌های این کتاب (به گزینش خود کریستوا) در سال ۱۹۷۸ به جاپ رسیده 
است که ماخذ با زگفت‌هایی است که در این فصل آمده‌اند: 


1 ۱۱۵۱۱۵ ۵۱0۵, ۱۵۲۱۱, ۰ 


00. ۱ ۹ 

609 [: ۲۱۵۱۵۷۵۱ ۸۵ ۵۵/۸۵ ۱ ۵۱۵96 ۵۱۱۱۱۵ ۵۱۱۱ ۰ 
70. ۲۱۵۱۵۷۵۰ ۳۵/۱۱۵۵۸۱۵۰ ۳۳۵۲۱۱ ۰ 

11. ۱ ۱ 

12 ۱۱۹ ۰ 
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14 ۱۱ ۱۳ ۱ 
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76. [۲۱۵۱۵۷۵ 96۱0۸۸۸6 ۰ ۰ 

۳/۸ 10۱۵.۰ (۰ ۰ 

/ 1۱۸.۰ 0۰ ۰ 

19. ۲0۱۸.۰ 0۰ (۰ 

80) ۲٩۰ 9۵۲۱۱۱۵۵۰ 9/2۰ ۳۵۲۱۵, ۱976۰ ۰ ۰ 

81۰ ۱۹ 

۰ .۵ باصن 0 ۱ ۵۵0 ۵ ۱۱۵۵ ۰ .2 


در تولید متن و خواندن آن قاعده‌ی مناسبات بینامتنی (هرجند به اشکال متفاوت) کار 
می‌کند. به هنری جوانتر از روایت ادبی دقت کنیم: در سینما» لومی‌یر» مه‌لیس و حتی 
گریفیث, شاید مصداق نشانه‌ها را در جهان بیرون می یافتند. واکنش تماشاگران (مثال 
مشهور واکنش به قطار لومی بر ) نشان میداد که آنان نیز دستکم تا حدودی هر نشانه را به 
جهان خارجی مرتبط می یافتند. اکنون برای ویم و ندرس نشانه‌ی سینمایی» اشارتی است به 
«تاریخ سینما»؛ و مصداق عناصر اثر در مناسبتی بینامتنی دانسته می‌شود. آن زمان شاید هر 
نشانه (از درختی تا رابطه ای عاشقانه) ارحاعی به دنیا هم بود, اکنون, اماء یکسر ارحاعی 


ای «به فیلم هایی که پیشتر دیده ایم .» 
200۰ .مه ارگ خاک رل .8۹ 


یادداشت‌ها .۰ ۳6۵ 


۰ ۱ .۵ .۲۵ رت با رجنم ۱۷۰ 4 

5 ۱2۰ ۱۱۵۱۱۱۱۵۵۰ ۹/۸۰ 0۰ 25۰ ۵ ۰ 

6 1۱.۰ ۰ ۰ 

نگاه کنید به مقاله‌ی تودورف در: 

,۱-۰ .0 ,۱968 ۱۱۰ ۱0 ری 

8 ۸0۱ ۱ ۱۵ ۱۱۵۱۵ ۵۵ ۱ ۷۰ 0 ۰ 
۳ 

۰ 0 .۱9660 ۵۵۲۱ ۱۱۱۱ مج ان ادا هر ۱ ۱2 .89 


ریشه‌ی این حدایی از «داستاد گفتن» و («حضور نو بسنده در اثر» را باید در تریسترام شاندی 
ثر استرن یافت. رابطه‌ی آثار داستانی دیدرو با رمان استرن یکی از بهترین مثال‌ها در 
«مناسیات بینامتنی» است. نگاه کنیا قه . میات «پیجید گی رمانسک» در؛ 


۱۰ 00۰ ۱98۹۰ ۳۵۸۱۲۱۵۰ ۲۵/۵۸۱۸۵۸۰ ۵۵۱۳۱۸۱۱۱۵۹۵۹۵ ۸/۵۸۵۵۸ 5۵۱۱۱۱۸۱۱۱۵۸۱۸۵۱ ۱ظ 
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9[ ۱ ۵۱۵ ۱۱۱۵۱۱ 0 0۱۱ ۳۵۲۱۰۰ ۱966۰ 0. ۰ 

۰ ۱ .۱988 0۵۲۱۸۰ 0۱ ۵ 0 ۱۱ 0۵۵۵۵0۵ ۱۱۵۰ ۱۱۰۱۷۰ 92 
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۹ 


از جنبه‌ای خاص گسست کریستوا از روش نشانه‌شناسی در کتاب چند گونه‌شناسی یافتتی 


نت 


ات 


۱ 


این کتاب درباره‌ی ساختن نماد در سخن ادبی و نیز در نقاشی است. 


1 ۱۱۹۱۵۷۸ ۵۸۱۵۱ 0 ۰ 
98 ۱۱۵۸۰ 0۰ ۰ 

25-۰ 0۰ ۰ ,۱۷۵۱۵ وارا 

۱0۳0. ۲۱۸.۰ ۵0۰ 29-7۰ 

۱0۳1۰ ۱۱۸, ۰ ۰ 


۱03. (۱۱ 


نام کتاب سومی را هم باید به این دو اثر افزود. هرچند شهرت اینها را ندارد: کتاب آلن 
فینکل کروت به نام دانايی عشق . فینکل کروت زیر تاثیر امانوئل لویناس جنبه‌ی مهم 
(«حضور دیگری» را در «سخن عاشفانه» برحسته کرده است. فصل «حهره‌ی محبوب» 
کتاب او موضوع جالبی است برای قیاس روش کارش با روش ساختارگریان: 

2 47-1. 


۱0)۹4. ۱ 


۳:۰۱ برزسی ساختاری متن 


۰ 0۰ 7۱۷۸.۰ ۱0۰ 
۱7-۰ 0۱۰ ۲۵۱.۰ 10۳06۰ 
۰۷. . فلوطین. دوره آثار ترحمه م.ح. لطفی, تهران, ۱۳۹۲ ص‌ص ۳۷۵- ۳۵۹. 
۰ 296 .0 ۱0۱ ۱۱۱/۵۵ ۱۱۱۵۱۵۰ ۰ ۱0۳8۰ 
۱ ۱ ۱۱/۱ ۱۸ ۱۱۰۲/۱۱ ۱۵۰ ۰۸۵۸۱۵۵۰۱۱۱۵ ۷۷۵۱۱۸۵۱۱ ۱۷۰ 
۱96 
۱ ۵ ۰۱۱۱۵۵۱۱۵ ۲۵۱۱۱۰ ۱۰ 
۰ ...۰/۸۲ ۱1۵۱۵۷۵۰[ ۱0)9۰ 
۰. . شمایل کاترین قدیسه‌ی سی‌نیا که پیرو دلا فرانسچکا ترسیم کرده در معبد مدنترکی ایتالیاء 
هر ماه موضوع آیینی مقدس است که زنان نازا شمع به‌دست از او تفاضای فرزند می‌کنند. در 
آغاز فیلم آندری تارکوفسکی به نام نوستالگیا اشاره‌ای به این مراسم آمده است و در فیلم 


شمایل فدیسه‌ی سی نیا نقش مهمی دارد. 
۱۵ ۱۵ ام ایا هه ری ۱۱1۰ 


۰ ۰ ۵۰۵۲.۰ ۱۱۵۱۵۱۵۸۰ ۰ ۱۳ 
۰ ۱0۵۱۲ 0/۵۱ ۴۲۱۵۱۵۷۵۸۰ .۱ ۱۳ 
۰ ۰ 10۷۸.۰ ۱۱4 
کریستوا می‌نویسد: «هر نگارش عاشقانه تخیّلی مالیخولیایی را به گونه‌ای گریزناپذیر همراه 
دارد». 
۰ ۰ 10۱۸.۰ ۱۳ 
۱7-۰ 00۰ ,۱0۱۸ ۱۱6 
20-۰ 00۰ ,۱۵۱۸ ۱117 
۰ ۵ .۱986 دا ۱ ما انا ۱۵۵۵۱۰ :1 ۱۱8 
اي کتاب متن درس لا کان در نهم دسامبر ۱۹۵۹ است. 
۱ ۱۱9 
۰. . بازگفتی است نه‌جندان دقیق از کتاب کانت به نام انسانشناسی از دیدگاهی پراگماتیک» 
۳ ار مقاله‌ی «مفهوم نوستالژی» نوشته‌ی استاروبینسکی نقل کرده است (ص ۷۱). 
ترجمه‌ی دقیق این بازگفت در ترجمه‌ای که میشل فوکو از کتاب کانت انجام داده یافتنی 
است : 
۱۱۰ ۰ .۱۲۱۰۱۷ ۱۱۱۱۸۸۱۹۱۱۱۵۰ ۱۱۱۵ رام ای زوم ۰۹۸۱۱/۵۵۵ ۱۱۸۱۱۱۰۱۱ 
۱9604 
حاشیه‌ای ناگزیر: بهترین اثری که در زمیه‌ی نوستالژی خواندهام کتاب زیر است: 
۱۱۱۱( مهن ماب تیاکح ۱۷۰ 
نوستالژی به زمان مرتبط می شود و نه به مکان به عبارت بهتر مکان را از راه زمان می شناسد. 
۱۹۹ ۱921۰ 


۳۷  اه‌تشاددای‎ 


۰ .۰ ۱0.۰ ۳۹4 
۰ ۴ ۱976۰ ۱۱ ۵۱۱۱۱۵۱۱ ممن۳ ج۳۵ :۱۱ ۳۸ 
.۶٩‏ . عهد جدید, انحیل مرقس, باب ۱4 یه 4 ۳. 
۵. ابلیس جنگلی (۱۷۰۷) رمانی است هزل امیز درباره‌ی غولی که از بطری رها شده است و از 
درون حامی سحرامیز زندگی احتماعی مادر ید (و در وافع یاریس ) را می‌نگرد. 
۰ ...0/1 ۱۱۵۱۱۱۱ ۳۹۸0 
۰ ۰ ۱۷۱.۰ .7 
۰ ۰ ۱۸/.۰// ۳۹ 
۰ ۱۰ ۱۷۱.۰ .۱29 
۰ ۰ ۱۱۸.۰ ۳ 
۱. کلیات شمس با دیوان کبیر. تصحیح ب. فروزانف تهران,۰۱۳۵۵ج ۲ص ۰۱۹۹ 
۱۳۲ بیشین » ج ۵ ص ۰۱۱ 
۱۳۳ پیشین » ج ۲ ص ۰4۷ 


۳ پیشین » ج ۳ ص ۰۱۱ 
10 ...0۵,6۸ 1۱۱۵۱۵۷۸۱۰ رل ۳ 


‌ 
که کی کی رابت شلات رات فکت وراد 
تانب را یر وی خواهد افرود . 


مکاشفه‌ی بوحنای رسول . 


۱ 


اومبرتو اکو به سال ۱۹۳۲ در اله‌ساندر یا در «بیه‌مون» ایتالیا متولد شد. در دانشگاه تور بنو 
درس خواند و به سال ۱۹۵4 دانشنامه‌ی فلسفه گرفت؛ و رساله‌ای با عنوان مسائل 
زیبایی‌شناسی در اندیشه‌ی توماس قدیس نوشت که دو سال بعد منتشر شد." به سال ۱۹۵۹ 
کتاب تکامل زیابی‌شناسی سده‌های میانه را منتشر کردء کتابی که در حکم تکامل مباحث 
رساله‌ی پیشین اوست. کتاب سوم او در اين مورد حدود سی سال بعد منتشر شد: هنر و 
زبابی در زیبابی شناسی سده‌های میانه (۱۹۸۷). اکو از سال ۱۹۱ در دانشگاه‌های تور بنوه 
میلان, فلورانس و بولوینا فلسفه و نشانه‌شناسی تدریس کرد. کتابی که شهرت او را اغاز 
کرد اثر گشوده نام دارد؛ که به سال ۱۹۵۸ به پایان رسید, اما در ۱۹۹۲ منتشر شد و 
موضوعش هنر مدرد. است." اکو به سال ۱۹۹۵ مقاله‌ای طولانی درباره‌ی زیبایی‌شناسی 
حیمز حویس با عنوان از مجموعه‌ی الهیات ۷۷۵۲۵۱ ۳100۵۵۵۳5 نوشت که همراه با برگردان 
فرانسوی اثر گشوده منتشر شد و سال‌ها بعد به گونه‌ای کاملتر به زبان انگلیسی حاپ شد: 
زیبایی‌شناسی آشوب: سده‌های میانه‌ی جیمز جویس ." اکو در سال ۱۹6 محموعه‌ای با 
عنوان آبوکالییس و کمال منتشر کرد که آغاز بحث اوست درباره‌ی «هنر مردمی». در 
سال های بهد او حند محموعه از مقاله‌هایی کوتاه در باره‌ی «هنر مردمی » منتشر کرد: اخبار 
کوتاه (درباره‌ی اخبار روز در رسانه‌های همگانی)؛ شیوه‌ی خانه‌سازی, در کناره‌ی 
امپرانوری , و سال‌های اشتیاق که تمامی اين مقاله‌ها در محموعه ای به زبان فرانسوی منتشر 
شده‌اند.* بیشتر این نوشته‌های کوتاه در مورد مسائل زندگی هرروزه (فوتبال, تروریسم, مد 
لباس . تلویزیون تازگی های فن آوری سواری‌های حدید و غیره) و در روزنامه‌ها و 
محله های ایتالیایی منتشر شده‌اند. روش کار اکونشانه‌شناسی است و در این زمینه مهمترین 
کارهای فکر یش شکل گرفته و نوشته شده‌آند. رساله ای درباره‌ی نشانه‌شناسی همگانی که به 
۰ سال ۱۹۷۵ منتشر شده است؛ مشهورترین کار او درباره‌ی نشانه‌شناسی است." پیشتر 


نشانه و ناویل ۳4٩‏ 


ساختار غایب را با عنوان دوم «درآمدی به پژوهش نشانه‌شناسی » در ۱۹۸ منتشر کرده بود؟ 
به سال ۱۹۷۹کتابی با عنوان لا تین ۱۱1۵0۷۱۵ 0۱0۲:.](خواننده در داستان) منتشر کرد که 
اساس نظریاتش در مورد خواندن متن است؛" نظریاتی که تا حدودی به مباحث هرمنوتیک 
ادبی نزدیک است. یکی از تازه‌ترین آثار اکو درباره‌ی نشانه‌شناسی کتابی است با عنوان 
نشانه‌شناسی و فلسفه‌ی زبان," اکو با سنت فلسفه‌ی تحلیلی به‌ خوبی آشناست. دنباله‌روی 
عقّاید پیرس است و به مباحث سوسور و پیشروان «آیین رنو» انتقاد دارد. 

میان پیشروان نشانه‌شناسی حدید و ساختارگرایی ادبی» اکو و پولیا کریستوا 
رمان‌نویس نیز هستند. اکوپنجاه سال داشت که نام گل سرخ را منتشر کرد. رمان پرفروشی 
که او را مشهور کرد. شش سال بعد رمان بعدی او آونگ فوکو منتشر شد, با شتاب فروشی 
همسان رمان نخست. بدین‌سان اکو به نویسنده‌ای «همه‌پسند» تبدیل شد؛ و خود در 
گفتگوبی شرح داد که جندان تعارضی میان «هنر مدرن» و «هنر مردمی» نمی‌بیند, بعنی 
برخلاف آدورنو هریک را بیان گونه‌ای از واقعیت های روزگار ما به حساب می‌ورد.۱ اکو 
در آثار نشانه‌شناسیکش نیز از موسیقی لوجبانوبریو رمان‌های جویس و فیلم های آنتونیونی» 
با همان علاقه‌ای باد کرده است که از داستان‌های مصورء رمان‌های پلیسی و محموعه‌های 
تلویزیونی . 

نام گل سرخ رمانی بلیسی است که حوادنش در سده‌ی جهاردهم یعنی وایسین ایام 
سده‌های میانه در معبدی قدیمی رخ می‌دهد . قهرمان رمان کتایخانه ای است که در قلب این 
معبد پنهان است. و شاید بهتر باشد که بگوییم قهرمان رمان دانش است, و کنش‌های 
شتتضیت ها سس موقعیت دانش در روزگار دگرگونی هاست. زمان حوادث 
داستان, روزهایی است که ارزش های مسلط و کهن بی‌اعتبار می‌شوند و حوانه‌های 
فرد گرایی و انسان گرایی آشکار گشته‌اند. اشارات فراوان کتابه به ایوکالیس و بایان حهان 
و زمان, ریشه در دگرگونی های آن ایام دارند, اما به صراحت دوران ما را به ذهن می‌آورند. 
کتابخانه را حافظی یا عاشقی است نابیناء که بی تعارف بر اساس شخصیت ظاهری بورخس 
ساخته شده است, یعنی کسی که « کتابخانه‌ی بابل» را نوشه, هزارتوهای بی شمار آفریده, 
و به گفته‌ی خودش «در سده‌های میانه هم زندگی کرده است.» این رمان پلیسی - و البته 
پرهیجان- با اشاراتی به توماس قدیس آغاز می‌شود و با یادی از ویتگنشتاین پایان می‌گیرد؛ 
گونه‌ای هزارتوی فلسفه‌ی حدید. یک سال یس از ِِ رمان, اکو در نشریه‌ی ایتالیایی 
آلفابتا «حاشیه‌ای بر نام گل سرخ » ر را منتشر کرد. " در این «حاشیه» اکو نخست از نام 
کتاب آغاز کرد و شرح داد که شعری که در وایسین سطر کتاب آمده قطعه‌ای است از 
«ربرنارد دومورله» نویسنده و متاله فرقه‌ی بندیکتن در سده‌ی دوازدهم. اکو گفت که 


۰ _بررسی ساختاری متن 


نخست می‌خواست نام رمال را «صومعه‌ ی حنایت» بگذارد؛ اما این نام تنها سویه‌ی پلیسی 
رمان را روشن و برحسته می‌کرد» از این‌ری آن را با عنوانی که ستایش نام و زبان است آغاز 
کج آشفری که تشان ده تنهانام گل سرخ یادآور گوهر آن است. اکو بر اساس نظریه ای 
که در کتاب خواننده در داستان ارائه کرده است, خود مایل نیست که تاویلی از رمان به 
دست دهد زیرا هر تاویل تحمیلی و ویرانگر معناهای متن است. او به مقاله ای از اد کار 
آلن‌یو اشاره کرده است که با عنوان «سر حشمه‌ی یک شعر» مشهور شده است. در این مقاله 
یو تاویلی از شعر مشهورش « کلاغ» به دست نداده است. تنها شرح داده که شعر را حگونه 
سروده است. ۲" شماری از توضیحات اکوراهگشای فهم بهتر متن هستند و پاری صرفاًپبانگر 
لذت نوشن و زا کر فان در سده‌ی جهاردهم رخ می‌دهد, به‌اين دلیل است که 
می‌خواستم کارا گاه ا ان باشد».۲۲ و البته که می‌حواست به ظهور فرد گرایی حدیدی 
عقاید راحر بیکن, و اجتماع مشهور قدیسان در نوامبر ۱۳۲۷ هم آشاره کرده باشد. اکو شرح 
داده است که نخست نمی‌خواست بورحس را قاتل نشان دهد. اما کتاب که بیش رفت. او 
هم فانل شد! اکوتاکید کرده است که بسیاری از مناسبت‌ها و رحدادهای رمان, خود را به 
او تحمیل کرده‌اند: «تصور داستانی که در سده‌های میانه بگذرد» اما در آن آتش‌سوزی رخ 
هی هون عون نی ات یک که حوادث آن در اقیانس آرام رخ دهد اما 
هواییمایی در فیلم دیده نشود) ۱۳ حدابیت رمان, مدیود سوبه‌ی «یلیسی » آلن یشان 
تمامی فعالیت‌های آدمی, کنش های پنهان شدن و یافتن (یعنی کنش های متهم و پلیس) 
بیش از هر کار دیگری نشانه‌شناسانهاند. پاری از رمان‌ها و فیلم‌های کلاسیک پلیسی در 
حکم «حروه‌های درسی درباره‌ی نشانه‌شناسی » هستند. در نام گل سرخ بنباد پلیسی 
کنش ها مهم است. نه به این دلیل که سرانجام به پیروزی نظم و اقتدار احتماعی می رسیم 
بل از اين‌رو که در تمامی رمان یک پرسش کلیدی بر هر نکته‌ی دیگری حاکم است, و این 
پرسش مرکزی هر رمان بلیسی است: خطاکار کیست؟؟۲ هر داستان پلیسی برای رسیدن به 
نتیحه فرض می‌کند که تمامی رخدادها منطقی هستند, منطقی که به آنها کشش و به 
داستان قدرت می‌بخشد. 

کتابخانه (و دانش) صرفاًقهرمان‌های رمان نام گل سرخ نیستند» بل درونمایه ای اصلی 
در اندیشه‌ی اکو هستند که در بسیاری از آثارش ظاهر می‌شوند. خود اکویاداور شده است 
که کتابخانه یعنی خاطره‌ی تاریخی ادمی و به بورخس اشاره می‌کند که کتابخانه را به 
قدرت مطلق همانند می‌کرد"۱ به نظر اکو و بورخس» آفرید گار به کتابخانه ای عظیم همانند 
است و همچون دانته که در پایان نمایش خدایی (بهشت. سرود سی و سوم ابیات ۸4 تا 
۸۹( آفرید گار و آفریدگان را در حکم کتابی می‌بیند که «عشق شیرازه‌ی آن است.» اکو 
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نیز گونه ای حضور هرمنوتیکی برای کتابخانه قاثل است. دررساله‌ی « کتابخانه» می‌نویسد 
که یکی از کارکردهای اصلی کتابخانه پنهان کردن است. "۲ کتابخانه به ظاهر مکانی است 
برای یافتن و خواندن کتاب. اما نقش اساسی آن ینهانکاری است (و در بسیاری از 
دوره‌های تاریخی این نکته آشکارتر دیده می‌شود) کتاب پنهان موحد اشتباق است. 
رنسانس پا کشف دستخط های کهن در اين معابد نهانگر آغاز شد, اما هنوز هم جونان 
سده‌های میانه حق استفاده‌ی از کتابخانه «امتیاز» تخود ان دانش است. 

قهرمان دومین رمان اکویعنی آونگ فوکوشکل دیگری از ظهور دانش است. شکلی که 
به کتایخانه بی‌شباهت نیست: «موزه‌ی اختراع ها و صنایم» باریس ( که در ان کتابخانه‌ی 
معتبری نیز وجود دارد). این موزه‌ی تاریخی خاطره‌ی حضور انسان در گستره‌ی «علوم» 
است. (بیشتر نمایشگر شوق ماست به این حضور تا خود آن). نام اين رمان, اشاره‌ای است 
به اختراع مشهور لُون فوکو: آونگی که حرکت وضعی زمین را اثبات می‌کند. رمان گونه‌ای 
«تاریخ سرّی و رمزی» است و اشارات بی‌شمارش به فرقه‌های بهودی و آیین کابالا بی‌دلیل 
نیامده‌اند. اين, تاریخ نهانی و باطنی سده‌های میانه است. با گذر از صافی «دیدگاه 
امروزی ما». اکو موزه‌ی اختراع ها و صنایع را به صومعه‌ای در سده‌ی سیزدهم منتفل 
می‌کند حایی که نمایشگر اشتیاق آدمی ره دگرگون کردن محیط 0 اوست ؛ ۳ 
فوکو «ماشینی خاموش, استعاری و درعین حال وافعی است» که سرانحام در میانه‌ی رده ی 
نوزدهم (یعنی در اوج باور به علم و پیدایش پوزیتیویسم) اندیشه‌ی ثبات را از ما گرفت و به 
حکومت روح سده‌های میانه پایان داد. روحی که اکی جدا ازدلبستگی به آن - واپسین 
ارزه‌هایش را تا «المان سال صفر» دنبال می‌کند. 

راک لوگوف؛ تاریخ‌نگار سده‌های میانه نوشته است که دو رمان اکو «تاربخی» 
هستند, و افزوده است که مقصودش «تاریخ به معنای راستین واژه» است: نه رخدادهای 
گاهنامه ای - در طول زمان- بل معنای نهایی و بنیادین رخدادها .۱۲ لوگوف از اين راه 
ثابت کرده است که این دو رمان» تنها درباره‌ی سده‌های میانه نیستند. بل بیشتر 
روایت‌هایی مدرن از زندگی مدرن به حساب می‌آیند. این «حضور تاریخی» رمان‌های اکوه 
زمانی بهتر دانسته می‌شود که به یاد آوریم که سده‌های میانه به معنای راستین وازه 
سازنده‌ی رمان تاریخی بود. اکو راز هر رمان (و رمان تاریخی) را خوب می‌داند. هر رماد 
«عرصه‌ی گُذر زمان» است و آونگ فوکو در اثبات حرکت وضعی زمین, گونه‌ای گذر را هم 
پیش می‌کشد. پیش از این گونه ای پیش بینی یایاد را هم در خود دارد. ایده‌ی آیوکالییس 
دو رمان را به یکدیگر می پیوندد . 

اندیشگر سده‌های میانه با عارف بود یا منجم يا کیمیاگر. در هر دو رمان اومبرتو 
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اکو, این سه جهره‌ی اندیشگر حاضرند. اشاراتی بسیار به علوم سده‌های میانه, خاصه به نجوم 
و کیمیا گری می‌شود (علم پایه‌ی آونگ فوکو است) و مباحث عرفانی» دشوارتر ین نکته‌ها را 
در دو رمال پیش می‌کشند. در حالیکه بنیاد عارفانه‌ی نام گل سرخ مسیحیت است. این بنیاد 
در آونگ فوکو فرقه‌های کوحک بهودی سده‌های میانه هستند. هر دو رمان ساخت آثاری 
کمیک را دارند. روش پیان در هردو به مطایبه‌ی رندانه نزدیک می شود . اکو آنقدر دفیق 
سده‌های میانه را می شناسد که نقش خنده در آنها را بداند. هرحند اشاره‌ای به مباحث 
باختین درباره‌ی هتر کمیک در سده‌های میانه نمی‌کند» اما خود بر اهمیت این هنر تا کید 
دارد. محافظ ناپینای دانش در نام گل سرخ هر جیز را که ببخشد, خنده را نمی‌بخشاید. در 
م ی ۲ : ۰ ۱ 
اناجیل - این الکوی افتدار در سده‌های میانه- عیسی مسیح هیچ نمی‌خندد. بدین‌سان اکو 
همحون باختین راز این نکته را دانسته است که انسان معمولی سده‌های میانه می‌خندید و 
ِ 3 و ۳ ۰ 7 که 2 رگ ۰ ۰ 
«انساد رسمی » می‌گر بست. بیهوده نیست به جشم تاریخ راد سده‌های میانه, محلد 
و کتاب نظر به‌ی ادبی ارشظم کما هس ام کتابی که در باره‌ی هت بود. کتابی 
که یافتن آن پیدا کردن راه خروجی است از هزار توی کتابخانه‌ی نام گل سرخ . کتاب را که 
تمام کردم یه نظرم آمد گروجو مارکس حه اسان می‌توانست کنات ارسطو را در آن کتایخانه 
بیابد . 


۲ 


اثر گشوده در بایان دهه‌ی ۱۹۵۰ نوشته شد. این کتاب اکو همجود نوشته‌های آن زمان 
رولاد بارت در حکم درآمدی روش شناسیک به روش ساختارگرا محسوب می شود . اکو در 
آن روزها ادعا نداشت که روش کارش یکسر به نشانه‌شناسی متکی است, اما یایه‌ی بحث 
را بر مناسبت میاد نشانه ها می‌گذاشت ونه بر کلیّت شکل با خود پدیدارها, و روش کارش 
را بر الگوهای زبانشناسیک استوار می‌کرد. کار او به این اعتبار که مناسبات را از حضور 
خود بدیدارها مهمتر می یافت ساختاری بود. تاش مبتذل که آن روزها رسم بود دور 
و به آنجه پل والری «وضعیت کلامی متن» می‌خواند نزدیک بود. ژرار ژنت گفته است که 
مقاله‌های اثر گشوده گونه ای حمعبندی «روش های حضور» سده‌ی بیستم است."" از تبلور 
شکل در آثار کالدر تا ناپایداری معنا در داستان‌های کافکا و حویس, از سویه‌ی آموزشی 
سخن زیبایی شناسیک نزد برشت تا انکار هرگونه هیجان در رمان‌نو و سرانجام دگرگونی 
شکل و معنا در موسیقی مدرن. کتاب (امروز راحت می‌توان گفت) درسنامه ای نظری است 
در میانی هنر مدرن و به ویژه مقاله‌ی طولانی آن درباره‌ی جیمز جویس, نوآور است. 
دید گاه اصلی اکو در مورد تاویل پذیری ار هنری که در خواننده در داستان کامل شد, بیست 
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سال پیشتر همجودل بارقه ای در اثر گشوده وحود داشت. این حکم اکو که «یک اثرتا زمانی 
که به عنوان اثر وحود داردء به روی اشکال تاویل گشوده است» ریشه در اين کتاب دارد. 
اثر هنری به این اعتبار نظامی است از نشانه‌ها که مناسبت درونی آنها امکان تاویل‌های 
بسیار می‌دهند. به اين اعتبار هر اثر امکان و توان تاویل‌هاست. به نظر اکو در مورد 
داستان‌های کافکا دقت کنیم: 


آثار کافکا همحون تقونه ای بان زان کشوکه)) لوف کنند : امجا کیقی ,سر 
انتظاره محکومیت بیماری مسحخ و شکنحه ی آثار تنها به دلالت های ادبی 
خود حلاصه نمی شوند . درآثا رکافکا/ برخلاف آنجه در حکایت های تمثیلی در 
سده‌های میانه معمول بود, معناهای ینهاد زار تاره می‌آیند» اما هیچ 
0 خ ۳ 1۳3 5 ۱ 2 ۳ ۳ .2 ۰ 
دانشنامه ای تضمین آنها نیست و با هیچ نظم زمینی شکل نگرفته اند. تاویل های 
اگزیستانسیالیستی, خداشناسیک بالینی, روانکاویک و نمادین از آثار کافکا 
هریک لحظه‌ای از توان‌های آثار او به شمار می‌آیند. اين آثار به دلیل ابهام خود 
گشوده‌اند. به حای جهانی منظم که قوانین کاملاً شناخته شده‌ای دارد. بنیان 
جهانی خصوصی را می ریزند. "۲ 


اکو اصطلاح «اثر گشوده» را از موسیقی مدرن وام گرفت. خود او مثال هایی از موسیقی 
آورده است که در آنها تاویل نوازنده به متن موسیقی معنایی تازه می‌بخشد. مثلاً در 
«یازدهمین قطعه برای پیانو» اثر کارل هاینز اشتوکهاوزن بنا به گزینش نوازنده, می‌توان 
ساختار درونی قطعه را دگرگون کرد. یا دومین موومان از «سونات شماره‌ی سه برای پیانو» 
اثر پیر بولز, به جهار بخش تفسیم شده است که نوازنده می‌تواند با توحه به ساختار مدور این 
قطعه, از هر بخش که مایل است موسیقی را آغاز کند. درحالیکه یک «فوگ» باخ یا یک 
« کوارتت» ویرک محموعه ای از واقعیت های صوتی هستند که آهنگساز حایگاه آواها را 
به دقت در این مجموعه تعیین کرده است. می‌توان گفت که «فوگ» باخ قطعه‌ای است 
فطعی که به شکل نهایی ارائه شده است. اما مووماد دوم سونات پولز شکلی غیرطبیعی دارد؛ 
زاناس کرت توارندهه شک آن تین بسن شوت بکیه ایشحاسست که.زایر کتردهای» 
همجون قطعه‌ی بواز و «اثر بسته‌ای» همچون فوگ باخ یکسان امکان تاویل های گونا گون را 
برای شنونده فراهم می‌اورند. اما شنونده در هر بار شنیدن فوگ با یک واقعیت رویارو می شود 
(که به گون های مختلف نواخته می‌شود و هربار امکان تاویل‌های بسیار را ایجاد می‌کند) 
ولی در هربار شنیدن قطعه‌ی بولز اساساً با واقعیت تازه‌ای رویارو می‌شود. به بیان دیگر 
تاویل نوازنده در اثر پواز ساختار جدیدی می‌افریند (که یکی از واریاسیون‌های معنایی 
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ساختار نهایی اثر است. اما نباید فراموش کنیم که در نواختن «اثر بسته» نیز نوازنده, تاویل 
خود را از اثرارائه می‌کند. میان پرلودی برای پیانو اثر باخ که به فرض دینو لیپاتی می‌نواخت 
و همان پرلود با اجرای گلن گولد تفاوت, زیاد است. تازه باید به اين وافعیت توجه کنیم که 
اثر باخ نه برای پیانو بل اساساً برای کلاوسن ساخته شده است؛ و امکانات فنی و آوایی این 
دو ساز متفاوت است. می‌توان به‌اسانی ثابت کرد که اجرای همان پرلود باخ با کلاوسن 
گوستاو لئونارد واقعیت تازه‌ای نسبت به اجراهای دیگر این اثر است که نوازند گان دیگر 
کلاوسن «می‌آفرینند.» به هررو نیت باخ در اين اثر بسته, به همان سادگی نیّت بولز در اثر 
گشوده‌اش در احرا (همجون که در پذیرش و دریافت مخاطب) دگرگون می‌شود, و اين 
نکته‌ی مهمی است که از جشم بولز دور مانده است. 

اکو در نخستین مقاله‌ی اثر گشوده که در حکم مقدمه‌ای نظری است (با عنوان 
«نظریه‌ی ادبی اثر گشوده») از قول افلاتون در رساله‌ی سوفیست می‌گوید که نقاشان 
نمی‌توانند برای تصویرگری سرمشق خوده نسبت درست و حقیقی میاد احزاء را رعایت 
کنند, بل می‌کوشند تا نسبت‌ها را جنان ترسیم کنند که آنجه به تقلید پدید آورده‌اند زیبا به 
نظر آید. از اين‌رو «تصویر یا پیکره‌ای را که اگر از نقطه ای معیین دیده شود به سرمشق شببه 
می‌نماید و اگر از روبرو بدقت نگریسته شود ناشبیه» یدید می‌آورند. " اثر هنری بنا به 
ماهیت خود گشوده است, زیرا پابند تقلید مطلق نیست و نمی‌تواند باشد. به تاویل‌های 
گوناگون وابسته است. پس» زیبایی‌شناسی همواره گرایش به طرح مبانی نظری حضور این 
تاویل ها داشته است. بنا به زیبایی شناسی سده‌های میانه در ارویا, می شد هر اثر را از هار 
زاویه‌ی متفاوت تاویل کرد: ادبی تمثیلی, اخلاقی و سرانجام تفسیر عارفانه."" و هر تاویل 
سازنده‌ی معنابی تازه و متفاوت بود. محسمه‌های کالدر که از قطعات رنگین سبکی ساخته 
شدهاند, با جابجایی در فضا ترکیب تصویری تازه‌ای می‌آفرینند که گستره‌ی امکانات را 
اساسا د گرگون می‌کند. "۲ اکو ریشه‌ی فلسفی این مفهوم را در پدیدارشناسی هوسرل و 
مرلویونتی یافته است. او از مفهوم «افق هر پله‌ی آگاهی» یاد می‌کند که به نظر هوسرل 
همواره سازند‌ی معناهای تازه‌ای است. مرلویونتی حتی اصطلاح کشوده را در کتاب 
بدیدارشناسی ادراک به کار برده و حکم داده است که این افق‌های فرهنگی همواره 
کشوده اند ۲۳ 

اکنون که مفهوم «اثر گشوده» را دانستیم می‌توانیم به مهمترین مثالی که اکودر اين 
مورد زده است بعنی آثار حیمز حوپس بپرداز یم . در ۷۵16 5 حو بس ار واره‌ای 
رمزی یاد می‌کند که می‌تواند معناهای بسیار بدهد «حرا که به اشکال متفاوتی نوشته 


می‌شود» این واژه که عنوان نمی شود تصوبر کتاب حویس است و حتی بیش از این 
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تصویر حهان است ( که رمان جویس بازتاب زبانی آن به شمار می‌آید.) درحالیکه تثلیت 
برای دانته, تصویر جهان هستی ‏ (080005ع) است, واژه‌ی حویس انگاره‌ی حهانی است 
آشویزده (02090006ع) ۲۴ حهانی نابه‌سامان که معنايش از پیش در ذهنی متعالی حای 
نداشته است و به‌راستی «جهانی است گشوده» که معناهای متفاوت می‌یابد. مقاله‌ی اکو 
درباره‌ی حویس تلاشی است برای یافتن آن مبانی زیبایی شناسیک که حویس ساخته 
است. بخش نخست این مقاله درباره‌ی آثار دوره‌ی نخست زندگی حویس است, یعنی 
استیفن قهرمان » تصوير جوانی هنرمند و دابلینی‌ها . اکو سر حشمه‌ی نظریه‌ی تحلی در هنر را 
می‌یابد که جویس از قول استیفن در تصویر جوانی هنرمند به گونه‌ای کلی عنوان می‌کند (و 
در طرح نخستین این داستال یعنی استیفن قهرمان با دقت بیشتری طرح می‌شود). این نظر یه 
را نخست توماس قدیس عنوان کرده و به معنای مکاشفه‌ی واقعیت و تعریف حقیقت به یاری 
زبان است.۲۵ استیفن می‌گوید: «معنای تحلی, مکاشفه‌ای ناگهانی و معنوی است. خواه 
در کلامی پیش‌پا افتاده» یا در حرکتی»؛ یا در لحظه‌ای از یاداوری ذهنی ».۲۴ این «ظهور 
ناگهانی حقیقت» اساسا مکاشفه‌ای باطنی است, اما با زبان بیان می‌شود. اکو تاکید 
کرده است که حدا از بسیاری همانندی‌ها که میان این نظریه و قاعده‌های نظریه‌ی ادبی در 
بولیسس یافتنی است» باز کار درستی نخواهد بود که نظریه‌ی استیفن را «بیانیه ای 
زیبایی شناسیک» بدانیم که پولیسس استوار بدان است. «تجلی» پیشتر بیانگر عقاید جویس 
است و این عقاید در بولیسس نه به گونه ای حدیء بل به‌سان «موارد مطایبه و هزل» حلوه 
می‌کنند. کار دشوار این است که بدانیم کدام بخش از زیبای‌شناسی استیفن در اثار بعدی 
حویس به کار رفته و کدام باره ایب ۱ 

بخش دوم مقاله‌ی اکو درباره‌ی بولیسس است. رمانی که باید «تاریخ زمین پیش از 
آدمی و شاید یس از او» باشد. دانشنامه‌ای که مرجع آن نه اندیشه‌ی هنرمند, بل احتماع 
انسانی, تاریخ و فرهنگ است.۲ اکو با دقت نظریه‌ی ادبی پولیسس را بررسی کرده و 
نشان داده است که گذر از «وحدت صوری» سخن ادبی (اینکه فصول رمان هریک به 
شیوه‌ی روایی ویژه‌ای نوشته شده‌اند) جندان هم آزادانه انحام نگرفته است» بل فصل‌ها 
بر اساس کاربرد تمامی اشکال مجازهای بیانی در «نظریه‌ی بیان» شکل گرفته‌اند.*۲ در 
نظریه‌ی ادبی کلاسیک حوادث یک گزارش (داستانی یا تاریخی) به‌دقت رگید 
می‌شوند, همگی از یک دید گاه روایت می شوند (یا براساس توحیه منطقی آشکاری دید گاه 
تفاوت می‌کند, و سرانجام به دیدگاه راوی اصلی بازمی‌گردد), داستان بیشتر بر مسیر 
تک خطی پیش می‌رود و به اصطلاح «همه حیز سر حای خودشان هستند.» اما در 
بولیسس, در نگاه نخست جنین می‌نماید که اساسا گزینشی در کار نیست و حوادث مهم 
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و بی‌اهمیت یکسان بیان می‌شوند؛ نه‌تنها دیدگاه راوی, بل اسلوب نگارش در هر فصل 
تفاوت می یابد و خواننده خود را با جهانی سرشار از تنوع و تازگی ها رو یارو می‌بیند که ازهم 
کسیخته و هرار پاره می‌نماید. هر حند این «انکار منطق روابی با منطق ک تن طرح»» 
بی سابقه نیست و شکل های محتاطانه‌تری در آثار هنری جیمز دارد, " اما اين آزادی به 
ظاهر مطلق در گزینش چندان بی‌سابقه به‌نظر می‌آمد که حتی نقد شماری از ناقدان 
مدرنیست را موحب شد. با بولیسس برای نخستین‌بار از مرزهای نظریه‌ی ادبی خارج 
می شو یم » و یکسر به گستره‌ی نظریه‌ی بیان گام می‌نهیم . نه‌تنها طرح» رابطه‌ی تک خطی و 
کرش ونان رخ اوهان هید کاه تایت راوفینز و قظق زوایت هیه مدیم )رین انیا 
منطقی - فلسفی رمان یعنی برداشت اشنا از زمان هم از میان می رود.۲۱ بدین‌سان 
جایگاه آدمی دگرگون می‌شود. یادداشتی که استیفن بر حاشیه‌ی کتاب جفرافیای 
مدرسه اش نوشته بود که او را از استیفن ددالوس به کلاس ابتدایی مدرسه‌ی کونلوو وود به 
شهر ایرلند, ارویاء کره‌ی زمین و حهان می رساند, در بولیسس پایه‌ی حضور ادمی است . 
گونه‌ای ابهام که ما را به سده‌های میانه بازمی‌گرداند و آشکارگی» قطعیت و صراحت 
بازمانده از رنسانس را بی اعتبار می‌کند و هراس باسکال را از سکوت فضای تهی آسمان‌ها 
تم هی کشت ها هت اه هن ارس کت ام اس خی اه 
«مکتب‌خانهی آکیناس یره باد می‌کرد. آنحاء «نظریه‌ی ببان» (برخلاف 
مکتب خانه‌های روزگار نو) ارج داشت و هر روایتی با «نظم موسیقایی » همخواد بود. این 
قاعده‌ی اشنای سده‌های میانه (همپای موسیقی و داستان) به ویژه در فصل بازدهم مشهور به 
«پری‌های دریایی) در بولیسس اشکار می‌شود. فصلی که در ساعت جهار بعدازظهر در 
میخانه ای می‌گذرد و با حمله‌های کوتاهی آغاز می‌شود که بی‌معنا به‌نظر می‌ایند, و دستکم 
تا پایان فصل هیچ معنایی برای آنها نمی‌توان یافت . این حمله‌ها در حکم «پیش درآمد» 
قطعه ای هستند که در این فصل اجرا می‌شود. همچون اوورتوراپرا که معمولاً مایه‌هایی از 
قطعات اصلی اپرا را به شکلی خلاصه بیان می‌کند. ۲" بسیاری از واژگان در اين فصل 
همخوان با موسیقی (که در «همان لحظه» در میخانه می‌نوازند) نوشته شده‌اند. مثلاً بلوم به 
زیبایی ماریون می‌اندیشد, و به‌اینکه زیبایی او از میان می‌رود و «عشاق همه ترکش 
می‌کنند» خسته می شوند» و بعد از حشم‌های بزرک: آساتیبانین و از گیسوان 
۲ ۷ او که اين وازه‌ی شکفت ایک باداور اوای موسیقی 
در میخانه است. کاربرد موسیقی در متن (و نیز شالوده‌ی استوار به نظریه‌ی بیان) ما را به 
سده‌های میانه باز می‌گرد اند تقسیم بندی فصل های پولیسس نیز با برداشت های هنری ان ایام 
همخوان است. هریک از هجده فصل رمان عضوی از اعضاء بدن را طرح می‌کند و در مجموع 
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بدنی را می سازد؛ کالیدی که نمادی از حهان است. این هم ار نظر فلاسفه‌ی سده‌های 
۹1 ۲ 2 

میانه ایده ی اشنا نود . نصو بر حهاد در بولیسس ۳ انکاره‌ی حهاد در سده‌های مبانه همخواد 

است. اکو نوشته است: 


آثار جیمز جویس دقیقاً به دلیل ماهیت خود که به سده‌های میان تعلق دارد, 
ناثیری نمادین دارند و می‌توانیم معنایی ادبی, معنایی اخلاقی (یا تمثیلی استوار 
به تفسیری عرفانی) را در آنها بيابیم . در این آثار «ادیسه»ی انسان معمولی را 
می‌يابیم که به جهان هرروزه و ناشناخته تبعید شده است؛ و تمثیل حامعه‌ی حدید 
جهاد را به پاری تاریخ یک شهر بارمی بابيم و نیز اشاره‌ای به شهراسمانی و 
قدسی را؛ معنایی استوار به تفسیری عارفانه, کنایتی به وجود تثلیث مقدس ,۲ 


سومین بخش مقاله‌ی اکو درباره‌ی وایسین رمان حیمز حویس ۷۵۲ ۳۱006۵۵15 
است. همسر جویس نخستین طرح رمال را به اد داشت: تیم فینه گان ار نردبام می‌افتد و 
همه گمان می‌برند که او مرده است. دوستانش در محلس یو کوا رن گرد هم می‌ایند؛ و به 
باد او باده می‌نوشند. تیم فینه گان بیدار می‌شود و در ضیافت و شادخواری آنان شزکت 
می‌کند. از این طرح در رماد حیزی بحا نماند مگر اشاره‌ای» آنهم در نام شکفت ایک 
داستان. اینجا نام فینه گان به صورت جمع آمده است و بی شک اشاره‌ای است به ترانه‌ی 
قدیمی ایرلندی با عنوان «بیداری فینه گان ها» که طنزی 3 داشت درباره‌ی مردی که 
رفح سر کواز یحو کر کت امس کنق اما ای انت بکانه مرجم نام کتاب نیست. پیداری 
فینه گان‌ها, یعنی بیداری فینه گانی نامعیین که فرد نیست, تشخص ندارد و اساساً نام کسی 
دتم یکی ار حنبه های نام رماد است. می‌توان نام فینه گان ۱۵۵۷0 را به دوپاره 
تفسیم کرد: 10| به پایان اشاره دارد, از تبار «فینیس» 118 به معنای مرز و محدوده در 
زبان لاتین؛ که در فرانسوی کهن معانی پایان, مرگ, نهایت, محدوده, مرن ایستگاه 
(محل توقف) را داشت؛ و ۵220 واره‌ی انگلیسی قدیم ۷0 که میان دلالت های 
معنایی متعددی که در زبان انگلیسی یافت, یکی هم سرانجام تبدیل شد به واژه‌ی ۵010 به 
معنای دو باره, و از سر اغاز کردن. و یکی دیگر از دلالت هایش در «انگلیسی مبانه» معنای 
خلاف جهت می‌داد, و بازگشت موج. پس در عنوان کتاب به پایان رسیدن و مردن, با از 
سرآغاز شدن و رستاخیز همراه هم آمده‌اند. به یاد آوریم که خود رما جویس در میانه‌ی 
حمله ای آغازمی شود که بخش نخست این حمله, در حکم وایسین جمله‌ی رمان است. به 
عبارت بهتر کتاب به پایاد که می رسد باز از سر اغاز می‌شود. ساختاری مدور دارد 
تکرارشدنی است ؟" همجون ساختار تاریخ به نظر ویکو که فلسفه‌ی تاریخش پایه‌ی رمان 
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حویس است. 

فین نام اقوامی در شمال شری اررپا در هزاره‌ی نخست میلادی بود. از اين افوام ( که 
هریک فینیش خوانده می شدند) اثری در نام کشور فنلاند باقی مانده است. روایت‌هایی از 
باورهای آیینی این اقوام درباره‌ی مرگ جویس را شیفته‌ی خود کرده بودند. رسم آنان در 
شب‌زنده‌داری‌های نخستین» بس از مرگ عزیزی در پاره‌ی دیگر نام کتاب حویس آمده 
ی زا که ۷۵6۵ در انگلیسی میانه به معنای شب‌زنده‌داری هم بود, و این اقوام 
دریانورد بودند و معنای دیگر واژه‌ی ۷۵6۶ دنبال‌ی کشتی است, و مردگان خود را 
می سوزاندند, و 10800] و انکلیشن کهن به معنای دود هم به کار می رفت. تا همین حد از 
بحث, به‌خوبی آشکار می‌شود که نام رمان حویس که این امکانات معناشناسیک را در 
خود ینهاد کرده است, ترحمه‌نایذیر است. تازه اگر دشواری‌های زاده‌ی اواشناسی را در نظر 
نگیریم. ولی باید دانست که دشواری‌ها تازه آغاز شده اند: ۶ می‌تواند اشاره ای نیز به نام 
فين مک کومهیل (مشهور به فین مک کول) باشد که قهرمان ملی ایرلند است و یکی از 
دوره‌های تاریخی در طرح دایره‌ی تاریخ ویکو دوران قهرمانی است. و با اين مثال ما وارد 
ناویل های نام کتاب حویس می‌شویم که شمارش ناپذیرند. باری, حتی نام رمان جویس 
هم نامی است گشوده, به تاویل‌ها و ترجمه‌های فراوان. 

دبای تخوس که ات از وار انز نان ها گرا رتم فسارع ان الفاظ 
کتاب از ترکیب های احزایی ساخته شده‌اند که هریک به‌زبانی خاص معنایی ویژه‌ی خود 
دارند. پس این وازگان کلیدی را می‌توان به معانی زیادی برگرداند. گاه معنایی آشنا 
می‌دهند که در حمله بی معناست و حول به تاویلی دیگر از آنها برسیم سازنده‌ی معنایند. گاه 
کشف رمزشان بسیار دشوار و حتی ناممکن است. مشهور است که حویس (به زبان 
فرانسوی) کته بود: «به انتهای انگلیسی رسیده‌ام.» رما شرح کابوس هایی است که پنج 
تن از اعضاء خانواده‌ای در یک شب می‌بینند. کابوس هایی که درهم تنیده شده‌اند و کشف 
رازشان ناممکن است. رمان به زبان این کابوس ها نوشته شده است. بولیسس شرح یک روز 
داپلین است و این رمان, شرح یک شب آن. کتاب به گفته‌ی خود جویس «به زبان شب» 
نوشته شده است و باید «زیبایی‌شناسی خواب دیدن» نامیده شود. ابهام و تاویل‌های 
وا کون راز این «حماسه‌ی شبانه» اند. 

در پایال مقاله, اکو به بحث مناسبت زیبایی شناسی حویس و هنر سده‌های میانه 
بازگشت. او نشان داد که مفهوم تجلی در رمان آخر جویس استعاره‌ای شناخت‌شناسیک 
است و همین نکته همانندی این رمان با هنر سده‌های میانه را موحب شده است. در هتر آن 
سده‌ها, و نیز در رمان جویس بحران‌ها و وایس افتادن‌های فکری, همپای انباشت تجر به‌ها 
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و بلوغ اندیشه حضور دارند. در هردو زبان به انتهای خود می‌رسد.٩"‏ جویس حستجوی تبار 
وازگان را از مدرسان سده‌های میانه آموخته است و بیش از این بی‌اعتنایی به احساس و 
نزدیک شدلن به خرد همگان راکو ار این احکام نتیحه می‌گیرد که ۰۲ 1۱1680۱ 
نخستین نمونه ی ادبی از روش بیان هنر مدرن است؛ روشی که هنرهای تحسمی زودتر به آن 
رسیده بودند. یعنی یافتن زبانی که دیگر توضیح جهان نیست بل بازتاب جهان است, در 
رمان جویس وازه پیروزنمی‌شود. جنین نیست که یک بار و برای هميشه واژه‌ای تعربف و 
دانسته شود؛ و در ضرباهنگ آوایی و معنایی خود, در قوانین سرانجام شناخته‌شدنی خود, 
جهان و تاریخ آرمانی ان را تعریف کند و شرح دهد. جیمز جویس, به این اعتبار قهرمانی 
است. جون به جنگ با گوهر زبان رفته است. بارها از زبان نظریه‌پردازان بسیار در همین 
کتاب خواندید که زبان ادبی به جنگ با زبان هرروزه می رود, جویس جنگ را فراتر از این 
حد برده است. او نه‌تنها دلالت‌های آشنای زبانی» بل اساساً ذات دلالت را نپذیرفته است. 
دیگر نمی‌توان گفت که در آغاز واژه بود. رمان جویس می‌گوید که در آغاز آشوب بود.۳۶ و 
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۳ 


اثر گشوده در دهه‌های ۱۹۲۰ و ۱۹۷۰ همحون اثری که «هنوز راه خود را نیافته و 
پیشانشانه شناسیک است» ارزیابی می‌شد. اما از وایسین سال‌های دهه‌ی ۱۹۷۰ که سخن 
ساختارگرایی» مسیر تازه ای یافت و پیشروانش مسأله‌ی تاویل متن را مطرح کردند» یعنی 
درست از آنحا که نشانه‌شناسی به هرمنوتیک ادبی نزدیک شد اهمیت کتاب اثر گشوده 
دانسته شد. جنین می‌نماید که این کتاب بیست سال زود نوشته شده بود و گفته‌هایش با 
نظریه‌ی ادبی دهه‌ی ۱۹۸۰ همخوان است. خود اکو در اوح سلطه‌ی مباحث 
«ساختارگرایی راست کیش» بارها تا کید کرد که مایه‌ی اصلی اثر گشوده را در آثار بعدی 
خود ادامه داده است. این درونمابه, خاصه از زیبایی‌شناسی توماس قدیس و برداشت 
پسارمانتیک حیمز حویس از آن حکایت دارد. آثار نظری اکو به‌ویره رساله ای درباره‌ی 
نشانه‌شناسی همگانی و نشانه شناسی و فلسفه‌ی زبان از این دستمایه‌ی اصلی حدا نیستند, اما 
ربان فنی و شگردشناسی ویژه‌ی این کتاب‌ها مانم از آن شد که بسیاری از پژوهشگران این 
درونمایه را بیابند. از سوی دیگر توحه کو به فلسفه ی تحلیلی و اندیشه‌ی شش جر 23 در این 
کتاب‌ها سویه‌ی اصلی مباحث را تشکیل می‌دهد- تا حدودی به مذاق «ساختارگرایان 
فرانسوی» ناگوار می‌آمد.۳۲ از همان نخستین آثار نشانه‌شناسیک اکو که در آنها نظریه اش 
درباره‌ی رمزگان» ساختار و نظام مطرح شدء متون ادبی همچون آزمایشگاه نظریه اش به کار 
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رفتند. در گام نخست اکو نظریات یاکوبسن, موکاروفسکی و اندیشگران مکتب پراگ را 
بدیرفت که باید میان سخن ادبی و زبان طبیعی و هرروز تفاوت گذاشت. این نکته را هم 
که آغازگاه کارباید «نشانه‌شناسی » باشد و نه فلسفه‌ی زبان, از آنان آموخت. در رساله‌ای 
درباره‌ی نشانه‌شناسی همگانی تا کید کرد که «زبان زیبایی شناسیک برمتن دلالت دارد و نه 
بر ییام. می‌تواد پیام های بسیاری را که هریک وابسته به نظامی خاص هستند برای یک 
متن یافت».۴۱ نکته‌ی تازه‌ای که اکو بر حکم پیشینیان ساختارگرای خود افزود, تا کید بر 
سویه‌ی پراگماتیک هر متن بود. یعنی متن ادبی با هر شکل دیگر متون در یک نکته‌ی 
بنيادین شریکند و آل منش ارتباطی متن است. درست است که متن ازادانه پذیرفته و تاویل 
می‌شودء یعنی سویه‌ی براگماتیکش بیرون اراده‌ی مولف و آفریننده‌اش کار می‌کند, اما 
نکته اینحاست که متن ارائه شده (یا متن منت منتشر ) به هدف و آرزوی ایحاد ارتباط حاپ و 
پخش شده است. حتی نویسنده‌ای که مدعی است صرفاًبرای خویشتن می‌نویسد, با انتشار 
اثرش, متن را در حریان ارتباط را میهد وحه‌بسا با گونه ای دلهره درباره‌ی سرنوشت متن 
از خود سلب مسوولیت می‌کند. م متن آماده‌ی حای گرفتن در نظام رمزگان تازه ای می شود. 
ما باید گفت که نظام‌های رمزگان متعدد در یک نظام نهایی دسته‌بندی حای نمی‌گیرند.۴۹ 
درحالیکه سخن زیبایی شناسیک خود شاخه‌ای است از نظریه‌ی تولید نشانه‌شناسیک, 
تاویل متن ادبی و هنری, به قالب این نظریه درنمی‌اید. اکو از «ساختاری بدون ساختار» 
یاد می‌کند (که یادآور واپسین نوشته‌های ژیل دلوز خاصه طرح او در مورد «ریزوم» یا 
که تشه امت رن انالنامن کای که ار مان غاب ره 
کرده‌ام نیز دومعنایی است : . 0۵۵۵6 ۱/۷۱۷۵ 10 از یکسو می‌توان آن را «ساختار 
عایب» خواند و از سوی نکر وا توحه به این نکته که واره‌ی ۵5501۱16 در زبان ایتالیابی سوم 
شخص مفرد از فعل ۵550100176 به معنای پذیرش و قبول کردن است, می‌توان عنوان کتاب را 
«ساختاری پذیرا» و باحتی «ساختاری که می‌گوید آری», نیز دانست» و از متن کتاب در 
توحیه این دو عنوان شاهد نیز آورد. اکو بعدها در کتاب خواننده درداستان نوشت که پرسش 
0 در مورد نشأنه (حگونه ب یک دال از مدلول 9 با آثارییرس به پرسش تازه‌ای 
تبدیل شده است : چگونه جایگزینی نشان‌ا رخ می‌دهد.۱ 

اکو تا کید کرده است که ساختارگرایی پدیدار تازه‌ای نیست و به عنوان روش در علوم 
طبیعی و فیزیکی سابقه‌ای طولانی دارد, افزون بر این در فلسفه و منطق نیز آشنایی دیرینه 
است. ۲۳ از آثار سوفیست‌ها می‌توان ردیای این آشنا را تا به امروز دنبال کرد: «باید گفت 
که بیشتر انواع نشانه‌شناسی وجود دارد تا انوا فلسفه». ۲۳ از سوفیست ها هم که بگذریم 
آگوستن قدیس ‏ بسیاری از پرو بلماتیک های اصلی (و مدرن) نشانه‌شناسی را در آثار خویش 
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مطرح کرده است. جرا که نازیر شد موصوع رویارویی مسبحیت با نگارزش و خواندد را 
طرح کند و سرانجام به این پرسش اساسی هم رسید که: «تاویل متن حیست؟» اکو نوشته 
است که نظربه‌ی تاویل متن اگوستن به گونه‌ای شگفت آور مدرد و تا حدودی به نظر بات 
ویتگشتاین همانند است.۲۱ در روزگاری نزدیکتر به زمانه‌ی ما با کتاب حان لاک 
رساله‌ای درباره‌ی فهم آدمی روبرو می‌شویم. رساله با اين نکته به پایان می‌رسد که در علم 
سه مقوله‌ی اصلی وحود دارد: اخلاق, فیزیک و نشانه‌شناسی. لاک واژه‌ی بونانی 
«سمیوتیکه» را به کار برده است؛ تا بر تبار کهن این «مقوله‌ی علمی» اشاره کرده باشد. 
تشک انش تا کید لاک بر آهمیت نشانه‌شناسی راهکشای تو شاد کان دانشنامه در عصر 
روشنگری شد, و کندیاک نظریه ای در مورد اشکال متفاوت نشانه در زندگی فکری ارائه 
کرد که درواقم پایه‌ی مباحث نشانه‌شناسیک سده‌ی نوزدهم (مثلاً در مباحث دستوت 
دوتراسی) شد. در دوران حدید هوسرل را می‌پاییم که نظر به یرد از «نشانه‌شناسی» است و 
بعد با اين واقعیت روبرو می‌شویم که پاره‌ی اصلی سخن فلسفی گرد موضوع زبان متمرکز 
شده است.۹۵ به عبارت دیگر در جریان دو هزار سال گذشته, پرسش یکی بوده و پاسث ها 
متفاوت و متنوع . نکته ابنحاست که بدانیم جرا گاهبه گاه (و نه همیشه) فلسفه با 
اصطلاح های نشانه‌شناسی فاعده‌بندی شده است. 

در واپسین بخش ساختار غایب اکو به دفاع از ساختارگرایی جدید («روشی که در 
فرانسه متداول شده است») برحاست و حنین نظر داد که انکار این روش در حکم انکار 
فلسفه است. پسء ناگزیر به تاریخ نشانه‌شناسی بازگشت و از ارسطویاد کرد که با بحث از 
گوهر این روش را تدقیق کرده بود. بحث ارسطو از اينکه ایده بیرون از حضور فیز یکی اشیاء 
وحود ندارد, و گوهر هر جیز در مناسبت آ با جیزی دیگر شناخته می‌شود, در حکم پایه‌ی 
روش ساختارگراست.۲ به این اعتبار سانعتار شکل مشخص مناسبات درونی و الگوبی 
برای پژوهش است. بدین‌سان نظریه‌ی خود اکو که ساختار را به مناسبات درونی رمزگان 
تقلیل می‌دهد و شکل به معنای خاص را از نظر دور می‌کند. بحثی ارسطویی است. 
ساختارگرایی حدید که از آثار سوسور آغاز شده است و نشانه‌شناسان فرانسوی آن را تکامل 
داده اند در حکم شکل آگاهانه‌ی بررسی مناسبات درونی یک شکل است. با این مباحث 
دیگر روشن شده است که می‌توان این الگوی صوری را به هر بدیداری تعمیم داد. ۳" به 
گمان اکو در مباحث فلسفی و ادبی نیز مفهوم ارسطویی «مناسبات درونی عناصر که 
سازنده‌ی دگرگونی های کل است» بی‌سابقه نیست. کافی است ساختارگرایی استوار به 
بررسی د گرگونی های شکل را به یاد آوریم که لوسین گلدمن از آن دفاع می‌کرد "٩:‏ گلدمن 
دگرگونی های ساختار را در «منش زمانمند و تاریخی» آن به بحث گذاشته بود و اهمیت 
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روش بررسی همزمانی را درک نکرده بود. بحث اصلی ساختارگرایی مدرن گذر از این 
زمانمندی است. اما به هررو نباید از یاد برد که نکته‌ی اصلی, توحه به مناسبات درونی 
عناصر در آثار گلدمن مطرح شده است. ۲٩‏ 

از طرح وت راز تفای ) کررکن اکورا به فلسفه‌ی تحلیلی درک می‌کنيم. 
او رالات سار از تافدان نارکا متا رشتاشی .ي اغعاثیت ور رهش 
بسیاری از مباحث نظری اصلی او را باید در فلسفه‌ی تحلیلی حستجو کرد. به نظر اکو اساس 
تحلیل نشانه‌شناسیک فهم مناسبات درونی عناصر است, از اين‌رو با تحلیل پدیدارشناسیک 
که به گمانش این نسبت‌ها را از نظر دور می‌کند موافق نیست, و مدعی است که 
ساختارگرایی مناسبات درونی عناصر را طرح می‌کند» در حالیکه پدیدارشناسی به جستجوی 
«حضور» خود حیزهاست. یدیدارشناساد می‌پندارند که حیزها را پیش از هرگونه تعیّن 
مقوله بندی و احکام قوانین يا تعمیم های نظری می‌شناسند, و به نظر اکو اساسا با این همه 
مخالفند. انان دریی تحربه‌ی بی‌میانحی هستی هستند, و حضور موارد مشخص را 
می‌حویند, در حالیکه نشانه‌شناسان الگویی تحریدی را به عنوان بنیاد روش بررسی خود 
پیش رو دارند و مدام به تعمیم های نظری» فیاس. استقراء و... می بردازند. * از این رو اکو 
همواره با هر شکل حلوه‌ی «نظریه‌ی هستی‌شناسیک» مخالفت کرده است. و از این 
رهگذر خود را به سنتی نزدیک می‌یابد که ادراک تحربی را ضابطه‌ی اصلی پژوهش 
حقیقت می شناسد. 

اگر بخواهیم نشانه‌شناسی اکورا با یک صفت از اشکال دیگر مباحث نشانه‌شناسیک 
متمایز کنیم باید از «نشانه‌شناسی ارتباطی» یاد کنیم, به این معنا که اکو به سویه‌ی 
ترا کفانیک و ارتاط تایه ۶ کد. کذاسته لسع آ درساعتار غایبه ضراعت تیف 
است که هر شکل علامت تنها زمانی در گستره‌ی دلالت معنایی جا می‌گیرد که موضوع 
ارتباط باشد. به نظر اکو نه‌تنها زبان, بل تمامی انگاره‌ها و تصاوین آواهای اشیای حرکت‌ها 
و اداها, خلاصه تمامی آن پدیده‌هایی که درون نظام نشانه‌ها حضور دارند, صرفاً در حد 
ارتباط مطرحند, و به دلیل اینکه موضوع ارتباط هستند در نظام نشانه ها دسته‌بندی می شوند. 
این حکم یاداور مباحث پیرس و موریس در زمینه‌ی نشانه‌شناسی است. و این همانندی 
زمانی بیشتر آشکار می‌شود که اکو از رمزگان یاد می‌کند. تمامی کنش های ارتباطی با 
حضور رمزگان معنا می‌یابند که از دید تاریخی و اجتماعی شکل گرفته‌اند. بدین‌سان 
نشانه‌شناسی به گستره‌ی مناسبت نظام نشانه‌ها و نظام ایدئولوژ یک وارد می‌شود. یکی از 
جنبه‌های پیشرفته‌ی اندیشه‌ی اکو این است که دربند محدودیت سخن نشانه‌شناسیک 
دهه های ۱۹۲۰ و ۱۹۷۰ نماند و هراسی ار طرح تحلیل «در زمانی » و تاریخی نداشت. 
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در ساختار غایب اکو پس از اثبات این حکم که هر نظام نشانه, به هر شکل که باشد, در 
حد ارتباط وجود و معنا دارد. و با یاداوری اين حکم پیرس که مدلول رها از تاویل نیست, به 
پیام زیبایی شناسیک پرداخت. او از حکم یا کوبسن آغاز کرد که پبام دارای سویه‌ای مبهم 
است و نظام رمزگانش, به دلیل همین ابهام به قاعده درنمی‌آید. اکو این سویه‌ی مبهم را از 
«منطق ود دلالت معنایی در اثر هنری» استنتاج کرد؛ منطقی که سازنده‌ی رم زگان 
تازه و حاص است. گاه این منطق را آسان می‌توان شناخت (مثلاً همه مي‌دانند که پس از 
نمایش خدایی دانته, زبان یتالیایی دگرگون شد, و رمزگانی تازه یافت) گاه درک آن دشوار 
است. اثر هنری تا آنجا که همجون سخن زیبایی شناسیک مطرح باشد گشوده است. یعنی 
تاویل های بی شمار می‌بدیرد» و از اين رو معنایی نهایی ندارد, قلمرو معناییش مبهم است, با 
قالب‌های ساده و آشنای ارتباط های هرروزه خوانا نیست. ۱ اکو اینجا از مفهوم بیگانه‌سازی 
و آشنایی زدایی فرمالیست‌های روسی یاد کرد که گوهر اثر هنری را در «ناشناخته ماندن» 
آن می‌یافتند. و خود نتیحه گرفت که فهم پیام زیبایی شناسیک استوار بر دیالکتیک پذیرش 
و انکازز کان آستت: 

در یایاد بحث از پیام زیبایی شناسیک اکو نموداری ترسیم کرد که نظرش را 
در باره‌ی مناسبت نظام نشانه‌ها و نظام ایدئولوژ یک بیان می‌کند. مثالش در اين نمودار شعر 
مشهور رنسار, شاعر فرانسوی سده‌ی شانزدهم است: «نازنین» ببین گل سرخ که این سپیده 
شکفت...». فرستنده‌ی پیام پیر دورنسار است. او پیامی شاعرانه فرستاده است و برای این 
کار از رمزگان (نظام رمزگان ز بان فرانسوی در سده‌ی شانزدهم میلادی) سود حسته است و 
این کار را بنا به ایدئولوژی خاصی (زمینه‌ی مناسبات درونی رمزگان و بسیاری از «رمزهای 
فرعی ») انحام داده است. این یام به یاری علامت هایی خاص (ز بان نوشتاری فرانسوی) و 
از مسیرهای ویژه (کتاب, دستخط و غیره.) بیان دریافت و پذیرفته می‌شود. مقصود از 
پدیرش پا دریافت ییام در گام نخست, شکل دیدنی و محسوس نوشتاری است که به 
نشانه‌هایی با دلالت زبانشناسیک درمی‌اید. بدین‌سان پبام در زمینه‌ی دلالت معنایی قرار 
رسای تدم خوز یی هی اطعا تن تظانی از ذونت‌های 
معنایی که قابل گزینش هستند ) و به گیرنده‌ی پیام می‌رسد. گيرنده, در مثال ما 
خواننده‌ی شعر است. کسی که امروز زندگی می‌کند. او دلالت‌های پیام را به علامت‌هایی 
متفاوت تبدیل می‌کند ( که گاه از آنجه مقصود و نیت شاعر بود. بسیار دورند. ) گيرنده پیاء 
را با رمزگانی که خود به کار می‌برد همخوان می‌کند (مثلا معانی واژگانی از شعر را با معانی 
امروزی آنها حایگزین می‌کند. تصوری که ما امروز از عشق داریم به گونه ای متمایز از تصور 
سده‌ی شانزدهم در واژه‌ی ۱1۵000۵ یا نازنین حاضر می‌شود. این نکته به‌ویژه در مورد 
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بسیاری از رمزهای فرعی به گونه ای معناشناسیک اهمیت می رابد). ادراک گیرنده به 
بسیاری از رمزهای فرعی وابسته است: مثلا به نسبت رم زگان زبانی و رم زگان گفتاری 
گيرنده, مفاهیم عاطفی که به اجزاء پیام (نازنینی, گل سرخ, سپیده...) وابستهاند. بای 
دانست که ایا هریک از این احزاء به‌دقت همان معنایی را که در سده‌ی شانزدهم داشتند 
حفظ کرده‌اند یا نه. موارد دقیفتری هم وحود دارد, مثلا حنسیت خواننده‌ی شعرء این نکته 
که آیا زبان فرانسوی «زبان اوّل» اوست با نه (و اگر نباشد باید تاثیرهای عاطفی - روانی 
آواهای واژگان شعر برای او درنظر گرفته شود: مثلاً باید دانست که آبا واژه‌ی ۲0۵ در 
«زبان اوّل» گیرنده‌ی ییا معنا دارد. یا نه از دیدگاه آواشناسیک این «موسیقی کلام» 
جه تاثیری براو می‌گذارد و...) سرانجام باید تعیّن‌های فرهنگی را که با این پیام همراه 
شده‌اند, بازشناسیم. مثلاً گل سرخ امروز همجون نماد جه جیزها به کار می‌رود. اکو این 
محموعه‌ی رم زگان ورمزهای فرعی گیرنده را با عنوان «دستگاه نظریه‌ی بیان» مشخص کرده 
و معتقد است که ایدئولوژی فرستنده‌ی پیام بر این دستگاه تاثیر دارد هم به گونه ای مستقیم 
در زمان دریافت پیام و هم به گونه‌ای تاریخی . گيرنده یا خواننده‌ی شعر با دریافت پیام آن 
را به پيام تاویل شده تبدیل می‌کند, یعلی پیام همچود علامت‌هایی طرح می‌شود. این نظام 
دلالت های معنایی حدید, به سهم خود به سر حشنمه‌ی اطلاعات حدیدی برای ان 
بعدی پیام تبدیل می‌شود (مثلد اگر تاویل خواننده‌ی امروزی شعر رنسار نوشته شود) و 
زمینه‌ی ایدنولوژ یک امروز غنی تر می‌شود. این ایدئولوژی, اما, گزینش رمزگان و رمزهای 
فرعی را به گیرنده تحمیل می‌کند. گیرنده» بی‌شک, گونه‌ای نظارت واژه‌شناسیک هم بر 
درستی و دقت ییاه دارد. ۳ از هر حیز به مسیرهای بیاد پیام ( کتاب, دستخط و غیره) 
مرتبط می‌شود. گيرنده از سوی دیگر می‌تواند به نظام رمزگان فرستنده از دید گاه زبانشناسی 
و واژه‌شناسی تاریخی, آگاه شود؛ و نیز بر نظام رمزهای فرعی فرستنده باز از راه‌های 
واره‌شناسی تاریخی, با شناخت روش بیان با نظر به‌ی بیان با... مسلط گردد ؛ و سرانجام 
از راه بررسی تاریخ فرهنگ يا تاریخ عقاید ایدئولوژی فرستنده‌ی پیام را نیز بازشناسد. ٩۳‏ 


واپسین کار اکو در زمینه‌ی نشانه‌شناسی, هرجند نکته‌ی تازه ای به حنبه‌های نظری مباحث 
پیشین او نمی افزاید, اما نمایشگر نزدیکی او به هرمنوتیک ادپی است که از کتاب خواننده 
در داستان به‌اینسی به شکل آگاهانه‌ای پیگیری شده است. کتاب نشانه‌شناسی و فلسفه‌ی 
زبان گونه ای تاریخ نشانه‌شناسی است و درعین حال پنج مفهوم اصلی را که موضوع مباحث 
بسیاری در دو دهه‌ی اخیر بوده‌اند, روشن می‌کند. این مفاهیم عا یل ار اه ما لبون 
استعاره, نماد و رمز (کد). این همه از دید گاه تاریخی مطرح شده‌اند» و نیز در چار چوب 
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نظر یه ی اکو در مورد نشانه‌شناسی حای می‌گيرند. به گمان اکو این مفاهیم, در عين حال 
در مرکز مباحث فلسفه‌ی زبان هم جای دارند. "* اکو در پیشگفتار کوتاهی این نظر را باری 
دیگر مطرح کرد که نشانه‌شناسی پدیده‌ی تازه‌ای نیست. او نشانه‌شناسی همگانی را 
گونه‌ای سخن فلسفی می‌شناسد (در گفتگویی اکو تا آنجا پیش رفت که نشانه‌شناسی 
همگانی را یگانه سخن فلسفی معرفی کرد, ا٩‏ او سپس نشانه‌شناسی های خاص را همجون 
علوم معرفی کرد. نشانه‌شناسی علامت‌ها و آواشناسی, نشانه‌شناسی علائم رانندگی 
هواشناسی و غیره. سرانحام نشانه‌شناسی کاربردی را از نشانه‌شناسی خاص متمایز کرد. 
مثلا از کار برد نشانه‌شناسی در نقد ادبی, یا در نقد سینمایی یاد کرد. نشانه‌شناسی خاص 
در حکم گونه‌ای دستور زبان نشانه‌هاست. یعنی سلسله‌ای از قاعده‌های عملی یا 
پراگماتیک را روشن می‌کند. هرجند هنوز به ح یک علم نرسیده استء اما می‌تواند 
برسد ,"۲ ۱ 

اکو در کتاب نشانه‌شناسی وفلسفه‌ی زبان به مسأله‌ی قدیمی مدلول پرداخت. به نظر او 
برحلاف مباحث سوسور و پیروانش در مکتب زنو موضوع اصلی نشانه‌شناسی, نشانه نیستء 
بل تاویل نشانه‌هاست؛ درست به معنایی که پیرس مطرح می‌کرد. کافی نیست که بگوییم: 
(«نشانه هماد موضوع نیست» بل باید بگوییم: «اگر این حیز همحود یک نشانه دانسته 
شود آنگاه...» | کو به گفته‌ی یرس اشاره کرده است که «نشانه ان حیزی است که 
باعث می‌شود تا ما همواره بیشتر بدانیم».** نکته‌ای که در این کتاب اکو حذاب و تازه 
است تمایز دو گونه معناشناسی در فصل «فرهنگنامه علیه دانشنامه» است. ۵۲ مقصود تقابل 
دو گونه کتاب مرحم است؛ در فرهنگنامه واژه‌ای در برابر واژه ای می‌آید, یا جند واژه‌ی 
توضیحی با حداقل توضیح و شرح؛ در دانشنامه شرح به گونه ای نسبی مفصاتر و دقیقتر است. 
معناشناسی فرهنگنامه‌ای دربرابرهردال» مدئولی رها ازتمامی وابستگی های آن به مجموعه‌ی 
نشانه‌های یک کل قرار می‌دهد. تعر یف فرهنگنامه‌ای تاویل ناپذیر است و استوار به سویه‌ی 
فراردادی نشانه ها . اما معناشناسی دانشنامه‌ای هر مدلول را در مناسبت با محموعه‌ی نشانه‌ها 
مطرح می‌کند. فرهنگنامه درواقم دانشنامه است که مناسبات را پنهان یا انکار می‌کند."* اما 
هر نشانه در کار بردش به موردی تاویل‌پذیر تبدیل می‌شود و حنانکه پیرس ثابت کرده است» 
تنها در مناسبات این موارد تاویل‌پذیر با یکدیگر می‌توان آنها را شناخت. اگر این مناسبات 
را نشناسیم معنا را نشناخته ام . اگر ندانیم که مناسبت اشاره کردن گفتن وینهان کردن در 
روزگار هراکلیت حه بود, آنگاه نخواهیم دانست که جرا هراکلیت گفته است که خداوند 
دلقف به اشاره ای بسنده می‌کند. 

مهمترین بخش کتاب نشانه‌شناسی وفلسفه‌ی زبان بحث اکو از نماد است. فصل جهارم 


کتاب با عنوان «حجهان نمادین» بحثی دقیق اما موحز از نظر به‌های مهمی است که در 
فلسفه‌ی زبال و زیبایی‌شناسی درباره‌ی نماد مطرح شده‌اند. اکی نخست نشال داد که 
تا کنون تعریف های جندان ی هر لنتت. که کراف تست اکر بکو ینم 
دیگر بحث از پدیده‌ی واحدی در میان نیست. مثلاً سوزان لانگر نماد را راهی به تحر ید 
دانسته است؛ نورتروب فرای آ را برایر درونمایه‌های اثر شناحته است (به نظر اکوه فرای 
تعریف دقیقی از مفاهیم اساسی نظربه اش در کالبد شکافی نقادی به دست نداده است و تنها 
شک رک زو از تکرار کدهاست اور هی انا نات ری درگاش 
در نمادهای طبیعی (۱۹۷۳) نتوانسته است تعریقی از نماد به دست دهد و ج.ل. وستود در 
کتاب کلاسیک خود از آبین تا رمانس (۱۹۲۰) نماد را با حضور راز و رمز یکی دانسته 
است. اکو از کتاب نمادهای همگانی و خصوصی (۱۹۷۳) نوشته‌ی ریموند فرت نقل می‌کند 
که سرانجام نمی‌توان تعریف دقیقی از نماد ارائه کرد. تنها در گستره‌ی پراگماتیک و 
نی کارایرذق رباد می‌تواد تقاوت های میاد نشانه و نماد را شناخت. اما حنین به نظر 
می‌آید که خود اکی دستکم در مواردی, نماد را با نشانه یکی دانسته است. "٩‏ و می‌گوید که 
لوی استروس هم زمانی که در انسانشناسی از روش های زبانشناسیک استفاده می‌کند 
درواقم نمادهای فرهنگی را به معنای نشانه مطرح می‌نماید."* یا اک لا کان در بحث‌های 
روانکاوی, نشانه‌شناسی و تحلیل نمادین را به یک معنا به کار برده است؛ يا شناعت 
اشکال نمادین در آثار ارنست کاسیرن به‌ویژه در کتاب مشهور فلسفه‌ی اشکال نمادین 
)۱٩۲۳(‏ دقیقاً به معنای نشانه‌شناسی است.۱* اکو از این نکته دفاع کرده است که معانی 
نمادین دو گزاره که واقعیتی یکه را بیان می‌کنند. می‌توانند با یکدیگر تفاوت داشته 
باشند."" به همین شکل تاویل های گزاره‌ای واحد نیز از دید گاه نمادین باهم متفاوتند. 
هنگامی که هلدرلین در نان و شراب (قطعه‌ی هفتم) می‌گوید: («دیر رسیدیم اماء ای 
دوست/ خدایان زنده‌اند, آری/ اما بر اوج, فراتر از ما/ در دل دنیایی دیگر,» معنای این 
شعر از دید گاه نمادین برای مومن و کافر تفاوت دارد. 

معانی غیرمستقیم گزاره و تعریفی که در میان اکثر نظریات مشترک است, یعنی این 
نکته که «نماد قرار دادن جیزی به جای جیز دیگری است» ما را به مباحث حدید 
هرمنوتیک ادبی (به ویژه به بحث گادامر از معناهای جند گانه‌ی متن) نزدیک می‌کند و اکو 
ریشه‌ی این مباحث را دربرداشت رمانتیک ها از نماد یافته است. او گفته است که تمامی 
زیبایی شناسی رمانتیک در این حکم خلاصه می‌شود که ار هنری با ایده‌ی «تناسب 
درونی » شناختنی است. ۳" نعنی اتر هنری دارای هماهنگی و نظم درونی و ارگانیک 
ویزه‌ی خویش است. به این اعتبار به هیچ زباد دیگری بیاد شدنی نیست. تاویل‌های 
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گوناگونی که از یک اثر ارائه می‌شود, در حکم راه‌هایی بی شمارند برای یافتن این نظم و 
تداسب درونی . شلینگ آن تصویری را نمادین می‌دانست که موضوعش نه ارجاع به ایده ای, 
بل خود آن ایده باشد: یعنی نماد را (« گوهر اثر هنری» می‌خواند . کون به سال ۱۷۹۷ میان 
تمثیل و نماد تفاوت گذاشت و نوشت که تمثیل به نیروی انديشه, و نماد به نیروی احساس 
رجوء می‌کنند. تمثیل دلخواه و فراردادی است, اما نماد استوار به گونه ای همانندی است. 
آن تصوير یا انگاره‌ای طبیعی است که برای همگان درک شدنی باشد.؟* «تمثیل پدیدار را 
به مفهوم و مفهوم را به تصویر تبدیل می‌کند اما جنان که مفهوم در تصویر پنهان شد ... نماد 
بدیدار را به ایده و ایده را به تصویر بدل می‌کند بدین‌سان که ایده به گونه ای فعال در تصو یر 
باقی بماند.» به گمان اکو زیبایی شناسی رمانتیک میان «تاویل معناشناسیک» و «تاویل 
زیبایی شناسیک» تفاوت گذاشته است. یعنی این حکم را پذیرفته است که می‌توان 
بدیداری را به گونه‌ای زیبایی شناسیک تاویل کرد و مطلقاً دریی ساحت معنایی آن نرقت . 
شاید بتوان به یاری اصطلاح یلمسلف گفت که تاویل معناشناسیک (یا تاویل 
نشانه‌شناسیک) به شکل مربوط می‌شود و تاویل زیبایی شناسیک به گوهر. 

اکو محموعه ی رم زگان و رمزرهای فرعی را که گیرندهی پیام به پاری آنها پیاه را 
«آمروری») می‌کند با عنواد «نظام يا دستگاه نظر به ی ببان» مشخص کرده است و در 
ساختار غایب روش اقناعی ییام را در ح نظربه‌ی بباد دانسته است: «سخن افناعی همواره 
کل ها با انکات ی کرت رانک تدای تمه اس اففت این 
مباحث «نظر به‌ی بیان» انحا دانسته می‌شود که اکو تمایز میان نماد و استعاره را روشن 
می‌کند. او می‌گوید که استعاره نمی‌تواند تاویل شود. هرگ جیزی نمی‌گوید که گیرنده‌ی پیام 
در پی تاویل آن برآید. دروغ در استعاره جندان اشخار است که تاویل را ناممکن می‌کند. 
اگر استعاره را باور کنیم منطق سخن درهم می‌ریزد, اما اگر معنای نماد را باور کنیم, 
هماهنگی ما متا کت درا شک ۳ استعاره را تنها می‌توان همحون محاز شناخت 
نماد لحظه ای از «زندگی موضوع» أست. 


1 
ی و اکو در کتاب خواننده در داستان شباهت زیادی با مباحث هرمنوتیک ادبی و 
عقاید پیشروان زیبایی شناسی دریافت دارد. پایه‌ی اصلی بحث در هردو مورد خواندد متن و 
تا آن است. اکو از سابقه‌ی بحث «مورد تاویلی» در آثار پیرس آغاز کرده است. اما 
اعا او هرمنوتیک ادبی از دو سنت بدیدارشناسی و ایدالیسم آلمانی است. اکو همحود 


نو یسند گان هرمنوتیک ادبی به این نتبحه رسیده است که به دلیل توان نهانی هر متن ادبی 
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(هنری) تاویل های آن سازنده‌ی معناهای بسیار است. اساس بحت اکو «موقعیت خواننده» 
ارت . خواننده در رویارویی با متن. در برابر وضعیتی قرار کر که خود انْ را نساخته 
است, اما می‌تواند به ان شکل تازه‌ای بدهد. از اين‌رو مبلف در حریان نگارشء همواره 
خواننده‌ ای فرصی را در برابر خود می یابد. به نظر اکو مولف می‌نو یسد و خواننده‌ای را در 
ذهن خود محسم می‌کند. همانطور که نقاش» تاش کر روک نقاشی خود را در ذهن محسم 
می‌کند و مدام حند اد به عقب می رود تا نتبحه‌ ی کار خود را رانا تا کش دم 
مشاهده کند. حشم نقاش همواره دو موقعیت متفاوت افر یننده/ تا و می‌افر بند. طرح 
اثر ادبی در ذهن مولف نیز یک داستان می سازد."* اما نکته اینحاست که همین طرح برای 
هر خواننده, سازنده‌ی داستانی تازه است. نویسنده راهی ندارد که تمامی خوانندگان اثرش 
را با داستان فرضی و ذهنی خود آشنا کند. پس از پایان نگارش. مولف مکالمه با خواننده‌ی 
فرضی را رها می‌کند. یعنی خیلی ساده, او از یکسوی این مکالمه حذف می‌شود. از اینجا 
مکالمه‌ی خواننده و متن آغار می‌شود (و همیای آن مکالمه‌ی میان متن و دیگر متون), ۶۸ 
۵ فان اکو دو گونه متن وحود دارد: یکی خواننده‌ی «معمولی » را قبول دارد. در این 
حالت سرنوشت متن را خواننده‌ی معمولی تعیین می‌کند. اما مننی دیگر خواهان آفریدن 
خواننده‌ی تازه است اینحا متن را مولف می‌سازد و دامنه‌ی مکالمه‌ی متن و خواننده را 
مشخص می‌کند و خود از صحنه خارح می‌شود. رمانی ازا انا کرت نمونه‌ ای است ار 
نخستین متن: و پولیسس نمونه ای است از متن دوم. این هنوز به معنای ارریابی يا به عبارت 
دفیفتر آززش کدازق دو متن نیست. در نهایت, دن کیشوت و جنگ و صلح در دسته‌ی 
نخست جای می‌گيرند. نکته ای که اکوبر آن تا کید دارد فهم موقعیت مولف از یکسوو خواننده 
آز تزع وید انیت 

تمایزی که اکومیان دونوع متن می‌گذارد فراتر از «استراتژی نگارش» به تمایزسخن ادبی 
با «سخن علمی» مرتبط می شود. اکو می‌گوید که دو نوع نگارش وجود دارد: آفریننده و 
غیرآفریننده. آثار سوفوکل یا شکسپیر در دسته‌ی نخست جای می‌گیرند و آثار ارسطوو گالیله در 
اکو خود را به عنوان نویسنده‌ی نام گل سرخ در دسته‌ی نخست جای می‌دهد و به 
عنوان نویسنده‌ی خواننده در داستان در دسته‌ی دوم. متون آفر بننده نتبحه گیری را به خواننده 
می سپارند. اگرشکسپیرمی‌خواست نظریه ای اخلاقی در باره‌ی مناسبات پدروفرزندی ارائه کند» 
دیکرهیلت زا نب شیب رای فلسشی ساکیلاق من وشت هلت ناویا هی یی مار 
می پذیرد؛ و اثری است گشوده به هرد گرگونی معنایی . اما درمتون غیرآفریننده, مولف می‌تواند با 
تاان ای ار تفه شود گنه کمای ورس ی ایس لت گنه سین متری 
دارای معنای نهایی هستند. معنایی که نیّت مولف بوده است؛ اگر آن را درک نکنيم 


دسته ی دوم. 


نشانه و ناویل ۳۹۹ 


بی شک داوری نادرستی در باره‌ی متن خواهیم داشت. در آثار کانت. مارکس. و آینشتاین 
واژگان برای پنهان داشتن عقاید و ایحاد ابهاء معنایی نوشته نشده‌اند, آنها ارائه می‌شوند تا 
ایده‌ای (ایده‌ی مولف) را شرح دهند و بیان کنند. اما در رمان مارسل پروست واژگان ره 
هیچ رو با هدف طرح ایده‌ای حاص نوشته نشده‌اند. هرگاه ایده‌ای به نویسنده‌ی متنی ادبی 
نسبت دهند باس منطقی , حز این نخواهد بود: «شاید درست باشد». الکگوی ی 
غیرآفر یننده رساله‌ی منطقی - فلسفی ویتگنشتاین است, که در آن نظم منطقی و ریاضی 
حاکم است؛ اما الگوی نویسنده‌ی رماد ارانه‌ی منطمی ایده‌ها نیست, بل ایجاد ابهام 
است. حرا که برای هنرمند حیزی قطعی نیست. توماس قدیس, ابلیس را شر می‌دانست اما 
برای میلتون ابلیس شاید شر باشد, شاید هم نباشد. 

اکو تاویل های متفاوت از آثار ادبی هنیا یره است و می‌گوید که هر اثر ادبی 
(و هنری) اساسا به معنای امکان و توان تاویل است. او به گفته‌ی یل والری استناد می‌کند 
که «شعر تعر یف ناشدنی و تعریف نایذیر است.» اکو این حکم را کر داده و معتمد 
است که هر اثر هنری در محموعه ای از تاویل‌ها شکل می‌گیرد و تعریفی از آن که استوار بر 
یک تاویل باشد نادرست خواهد بود. به نظر اکو بنیان اثر هنری ابهام است. متن ادبی 
ایده‌ای خاص را طرح نمی‌کند, افقی از ایده‌های بی‌شمار و گاه متضاد را می‌آفریند. ابهاه 
سازنده‌ی قوانین روایی است. اکو از توصیف آونگی شکسته در داستان سیلوی ژرار دو نروال 
مثال زده است. در این داستان راوی تصمیم می‌گیرد که به لوییسی روستای زاد گاهش که 
کودکی را در آن گذرانده باز گردد. راوی در تعارض میاد ِ هرروزه که به حشم او 
مبتذل می‌آید و زندگی آرمانی (که همچون زنی آرمانی جلوه می‌کند. با زیبایی اثیری. زنی 
که در فصل سوم با نام آدرین به خواب راوی می‌آید, زندگی می‌کند. ۰" راوی به لوبیسی 
می رودء نه به سودای یافتن آدرین بل برای یافتن سیلوی» زنی که در فصل ۴ داستاد 
همحود (تحلی نا گهانی حقیفقت» بر ای تحظه ای اسان هدر در استانه‌ی سفر سه 
یانش وی سار کسارک ضه استو مر دا رت 
نگاه نخست در این سه صفحه اصل ایحاز در روایت رعایت نشده است. خواننده این توصیف 
طولانی را از آونگی شکسته که ارتباطی مستقیم به طرح داستان ندارد. زیاده گویی می یابد. 
اه تاش کی وی ابر تصش سای کود کر کار ی کر 
داستانی که اساسا دربار‌ی رابطه‌ی زمان و خاطره است, آنهم در لحظه‌ای از داستان که 
راوی به کود کیش بازگشته زیاده گویی نیست و یکسر ضرورت دارد. 


خواننده از پیش دانسعه: استت 2 راوی در استانه‌ی ان سفر ساعتی ند ارد» اما 1 


۳۷۰ بررسی ساختاری متن 


توصیف دفیق ساعت. جیزی به دانشس خواننده از عادت‌های راوی و یا 

مشخصه‌های روانیش نمی افزاید. حضور این آونگ شکسته به نظر عحیب می‌آید, 
عم 

حرا که کنش ها را به تاخیر می‌اندازد. خواننده باید بداند که ار نویسنده این 


2 
۳ ۱ ۷۱ 
کت مفصل ر مد هد , س ۳ مفصود دیکری دارد . 


این «مقصود» را تنها در فصل بعد می‌تواد دانست, زیرا آز اين فصل قاعده‌ی زمانی داستان 
درهم می‌شکند و سفر راوی به گذشته آغاز می‌شود. رویاهای راوی توصیف می‌شوند و 
حکومت تردید شکل می‌گیرد. دیگر نمید انیم که ایا او به‌راستی آدریان را دیده است یا نه. 
به نظر می رسد که تلاش او برای یافتن زمان گمشده‌بی اثراست. راوی سیلوی, راوی رمان 
پروست نیست (هرجند پروست شیفته‌ی نروال بود) و نمی‌تواند گذشه را بازیابد. سیلوی 
شرح دردبار یک شکست است. تلاش برای یافتن پاسخ بی‌اثر می‌ماند؛ و اینحاست که 
ساعت اعتبار نمادین می یابد؛ و همجون نماد لحظه ای از موقعیت و ابهام زندگی می‌شود. به 
بیان دیگر ساعت «موقعیتی گشوده» می‌یابد. راستی نماد یزی هستء اما حه حیز؟ این 
نکته حل ناشده, پاسث نایافته, بحا می‌ماند. پس جرا توصیف ان در متن, یا به بیان بهتر 
علت ظهورش در متن را رها از ابهام فرصرن کی ؟ 


شرح آونگ در داستان بار نمادین دارد, چرا که می‌تواند به بی نهایت شکل تاویل 
شود. محتوایش به سحابی مه‌آلود همانند است که تاویل های بسیار می پذیرد. به 
جایگزینی مداوم تاویل ها گشوده است. و درستی هیچ یک ار این تاویل‌ها 
سرانحام با متن دانسته نمی‌شود. نماد نشان می‌دهد که حیزی هست که می‌تواند 
گفته شود اما این جیز هرگز نمی‌تواند یک‌بارو برای هميشه گفته شود. ۳" 


بادداشت ها ۰ ۳۷۱ 


بادداشت های فصل بازدهم 


۱ این رساله به صورتی دفیقتر و کاملتر منتشر شده است: 
۰ ۱۱۰۰ ۱1۵۲۷۵۲۵ ۱۵۲۱۱۰ ۳۱۰ ۱۱۵۰ یو مس ما1 ره یادها 7 رم ۱0 
۰ ۵۱۱ ۵0۱۵۱۸ اف ۱۵ ۵۵۵ رم م۱۱ ۱0 :2 
۰ .۱۰۵ هداناآ د۵ا) ه اجه 171 .متا .۱۱ 1 


پاری از مباحث این رساله به زبال فرانسوی در نشریه ی زیر یافتنی است: 
۰ ۸۱۱۵۱۸۱۸۱۵ 2۰ 0101۰ 101 
۰ ۳۵۲۱۱ ۵۱۱۵۱۱۱۰ ]۲ ۸ ۱۵ ۵ 0 ما نمی ۱0 4 
. این کتاب با عنوان نظریه‌ای درباره‌ی نشانه‌شناسی به زبان انگلیسی منتشر شده است: 
۰ .۱ ۱0۱0۱۵۱۵ ۵۱۵۱۵ ۵ 700۱ ۸4 ۱:0 :۱ 
۵ ۱۵۵۱۵۲۵۱۵ ۱ 6 ۱۱۵0 ۵۵۱۱ ۱۸۸۱۱۵۵ ۱۵۵۱۸۵ ۱۱ 6 
۰ ۲۸۱۱۱ 0۲۲۱۵۱۵۱۱۱۱۰ -۱۱۱ج0جرج: 1 ۱ 
۰ ۲۱ ۵0۱۸۸۵۱۵۲ ۷۰ ۱۵۵۸۸6۰۱۳۵۱۰ ۰۱۱ ۱۷۵۵۱۱۵۵۱۵ :۱0 7 
۵الط۳۵ (از ریشه‌ی م۳۵ به معنای گفتن) در زبان لاتین به هر دو معنای گفتگو و داستان 
به کار می‌رفت. اين واژه تبار واژه‌ی کهن فرانسوی ۵0۱۵ است که هنوز هم به معنای 
حکایت به کار می‌رود. معنای مورد نظر اکو همان است که فرمالیست‌های روسی به کار 
می‌بردند, یعنی داستان که در مقابل «طرح» فزارش کیرد 
تا ۱9 8 
4 گفتگوی اکوبا نشریه‌ی: 


۱/۵۵۵2۱۱۱ ۱۱۱۱۵۳۵۱۳۵۰ ۱۵۱۲۱۵۲۰ ۲۱989, 0. ۰ 


۰ 0۵۱۱ ۵00۵۱۵۲ ۷ .ها عم ما م۸۷ ام مک :۱0 )۱0 

۱1 1۱.۰ ۰ ۰ 

۳4 ۱۱۸۰ 00. ۱۱-۰ 

۱3 ۱۱, 0. ۰ 

۱4 ۱۱۸.۰ ۰ ۰ 

۱5 ۷/۵2۱۱ ۱۱۱۵۵/۲۵۰ ۱۵۷۲۱۵۲۰ ۱989۰ 0 ۰ 

۱6 ۱2۰ ۱۵۵ (۵ ۱۱۵/۵۱۸۱۵۵۵۰ ۲۵۵۱۱ ۰ 

۱۱۱ ۲۵۵2۱۱۱۱۵ ۰ ون اه اه داهن اه :]امن ما ٩‏ /۳ 


۰ ۱۵۲۱۲۱۵۲ ۱۵۱۳۵۰ 
(۵۱ ۵ ۱۵4 ۱ نحل مها ۳۱ :۱۵اهجی .ی ۱۳ 
,46-7۰ .0 
روش های حضور را در برابر ۱۱۱ آورده ام. مقصود زنت کستر وه زد معنای این واره است. 
۰ 0 ۵۸۱۱۵۱۵۰ ۳۵۵۰۱۵۵۸۱۸۵ ۱۰ ۱9 


۳۷۲ 


۳ 


۳ 


بررسی ساختاری متن 


۱-۰ 0۲۰ ۵۷۸.۰ 20 
تک ی نقل فول از مکالمه ی سوفیست نگاه کنید به . 


۰ اه سس ۳ ۰ 4 ۰ 
افلاطود, دوره آثار. ترحمه م.ج. لطقی . تهران, ۱۳۰۷.ج ۰۳.ص ۰۱۵۰۱ 


۲ ۱۰ ۱۵۰ ۰ 

تفسیر عارفانه را در برابر ۱۱۱:0۵210(1: آورده ام . 
۰ ۰ ۱۸۱۸.۰ 4 
٩1-۰‏ .00 ۱۸,۰ ۸ 


عم -‌ 
به مان اکو به دو مورد از کتاب پدیدارشناسی ادراک مرلوپونتی اشاره دارد؛ یکی در آغاز 
۱ : چم ‌ 
بحث «بدن» که مرلویونتی از «دیدن» سخر می‌گویدو انجا افق را با «برسیکتبو» یکی 
می‌د اند 


۰ ۱۰ ۱976۰ ۵۱۱۱۸۰ 00۱0 م۵۵ ۱۷۱-۳۵0۵۱۱۲۰ ۱۷۰ 


و دیگری در بحث از حضور فضایی بدن که آنجا افق را به معنای پس زمینه دانسته است: به 
ِ ِ ۱ ۲ 
دلیل | کاهی من به اینکه به کونه ای حسمانی هستم (وحود دارم؛ یعنی بدد من هست) فضا و 
افق وحود دارند : 
۱۸-۰ ۴0۵۰ ۲۵۱۸.۰ 


24. ](۰ 1200: 0۸.۵۱.۰ 0۰ ۰ 

27 ۱۷۱۸.۰ ۴۰ ۰ 

۰ .0 ۱977۰ .10۱40۱۱ ۱۱۵۵ بمزارای 0 .۱ .26 
۰ ۰( 0۸۰0۱۱.۰ 1200۰ ۰ 21 

20 ۱0۱۸.۰ ۰ ۰ 

29 ](۱.۰ (۵. 219-0, 


این نکته به ویژه در مورد فصل مشهور به «أثه اولوس» درست است که گوهرش («نظر به ی 
بیان» است و بسیاری از محازهای بیانی که مارکوس فابیوس کویین تبلیان نظر به‌پرداز ادبی 
رومی که در نخستین سده‌ی مسبحی می زبست از انها باد کرده است, و نیز محازهابی که 
در نظربه‌ی بیان ارسطو آمده‌اند, در این فصل بولیسس به گونه‌ای آگاهانه و استادانه به کار 


گرفته شدهاند. نگاه کنید به پیوست کتاب: 
615-۰ .0 .۱98 .۵ هاصصااا) هام وال ۵اای ۱2۰ 
۰ ۰ 0/۰0/۱۰ 1200 ۰] .30 
۰ 0۰ ۱۱۸.۰ 11 


باتوی هی نت ای فا ترا ها رشن وا ک روز ان عالت سای در 
اپراهایش, یعنی کاربرد لا یتموتیف يا «مایه‌ی اصلی» فیاس کرده‌اند. 

,235-6 .۵ ,0۵۰/۲ 200۰ 60۰ .33 
در مورد اهمیت دايره در سخن ادبی نگاه کنید به : 


۰ ۱ ها مار ام نج اب۳0 6 


۳۷۳  اه‌تشادداب‎ 


اد 0۵ ۱۱۵۵ ۱۲۱ 


۸. (۰ 3۰ 


15. 


10۰ 


7 کش و کی و 
۳۱ اکو بژوهشگر فلسفه ی اسکولا تک سه‌های مرانه. ار تنافض نمی هر اسد. حتی عذأوین 


۳ ی ِ 
شماری از ابارش یاداور گونه ای تنافض و زاساره هستند: ساختار غایب . اثر گنوده. و ان 


اواحر رساله ای فتیین کرو اسش را وان تیک :د اسان 
۰ ۳ ۱۱۱۸۵۰ ۱ ۱۱ م۱ ۱۱۰۱ 
۳ نگاه کنید به مقلهی اکو: 
۱ ۰ ۱۱۱۱0۱۱۰ ام یا اص اه ها یه ملد مخز ۱ 
.۱9۹7 
4-۰ رن ۱99 ۱ رب ها نا حول وغل ا رططو] ۱ 
نگاه کند به بحث از عفاید دلوز در فصل ۰۱۵ کتاب سوم. 
۰ ۵4 ۱۱ 0 ۱۵ ۱۱۱ 
دص ۱۵۵۱۵۱۱۸۱۵۱۱ ۱۰ 
۳ نقل از گفتگویی با اکودر: 
۰ .۵ .۱989 ۱ ۱۱۱۱۵ ۸/۵2۱ 
۰ ۰ ۱۱۸ 
۰ ۰ ۱0۷۸.۰ 
۰ 0 ,۵۵۵۵۱۱ ۱۱۱۸۵۸۳۵ ۱۱۵۵۱۸ ۱۱ 
۰( 0۰ ۱۷۷.۰ 
٩۱۲۱۱۵۱۸۱۱۵۸۱1 1۲۱۱۲‏ 
۰ ۰ .0/۰0/۱۰ 1:0۰ :(] 
29-۰( .0۵ ۱۵۱۸.۰ 
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اد. .. به سادگی می‌توان دید که شمای ارتباطی که اکو مطرح کرده است بر پایه‌ی نظریه وشمای 


ارتباطی رومن یا کوبسن استوار است. 
۱42-۰ .00 0۵۵/۵۸ ۱:۵۰ ۱۱۰ 
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0 ره سال ۱۹۷۸ اکو در بحتی ر الیو گارونی شاداد .که تا رات شناسی خحاص («مهمتر ین 
0 ع. 0 .72 ۰ 
مسانل تخت ستاسیک) در حوزه‌ی کارش را حل ناشده بافی کز اه اسر نگاو طتیبه: 
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بررسی ساختاری متن 
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اکو برای فهم سازوکار تبدیل طرح به داستان, از یک داستان کوتاه مثال اورده است: 
«درامی یکسر پاریسی» نوشته‌ی آلفونس آلایی -۱٩۰۵(‏ ۱۸34): آلایی این داستان را به 
سال ۱۸۹۰ منتشر کرده نود . 

20 صن ۱9۵9 اه ۸۵۵۵2۱۱۵۱۱۱۵۸۰۵۸ 60 
وازه‌ای که نروال به کار برده ۳ 0۵:۱۵ است . هدایت در بوف کور ار زیبایی اثیری 
ناد کروه استا: 

دادن فا رارصا امرس ت۱۱ ۱۱۱ .71 


1 1/۱۸. ۰ 0۰ ۰ 


بخش نخست کتاب درباره‌ی تکامل تاریخی روش ساختاری پژوهش متون ادبی است. بحث 
با زبان شناسی سوسور و منطق پیرس آغاز می‌شود و ادامه‌ی آن به شرح نظریه‌های ادبی 
اندیشگرانی می‌رسد چون شکلوفسکی, یاکوبسن, باختین, موکاروفسکی: اسپیتزر: پروپ 
یولس, برمون و گرماس. 

در بخش دوم از اندیشه‌هایی بحث شده است که مهم‌ترین نظریه‌پردازان ساختار گرا در 
سه دهه‌ی آخیر در زمینه‌ی بررسی متن ادبی ارائه کرده‌اند. متفکرانی چون وی استروس. 
فوکو,بارت تودورف ژنت, کریستوا و اکو. 

بخش بعدی به روش شالوده‌شکنی متن می‌پردازد که دریدا پایه گذاشته است. نقد این 
متفکر از «متافیزیک حضور؛ آندیشه‌های بلوم, دمان و دیگر شالوده‌شکنان و نیز نظریه‌های 
ادبی فیلسوفان پسامدرنیست چون دلوز و لیوتار در این بخش آمده است. 

بخش آخر درباره‌ی تکامل تاریختی و مباحث اصلی آیین هرمنوتیک است. از روش 

تأویل متون مقدس تا آخرین آشار نظریه‌پردازان «مکتب دریافت من در این راه 
اندیشه‌های نیچه, فروید. هوسرل. هید گرء هرش, ریکور. آیزر و یاس درباره‌ی تأویل متن 
طرح شده است. 


کتاب‌های نشرمر کز در همین زمینه 

چهار گزارش از تذکره‌الاولیاء عطار ‏ بابک احمدی 

طبیعت و قاعده ‏ زان پیر شانزو پل ریکور/ بابک احمدی, دکتر عبدالرحمن نجل‌رحيم 
به سوی پسامدرن_.. پیام یزدانجو 

ادبیات پسامدرن پیام یزدانجو 

بینامتنیت گراهام آلن/پامیزدانجو 

لذت متن ‏ رولان بارت/ پيام یزدانجو 

نقد و حقیقت ‏ رولان بارت/ شیرین‌دخت دقیقیان 

پیش‌درآمدی بر نظریه‌ی ادبی ‏ تری ایگلتون/ عباس مخبر 

نظریه‌ی ادبی, معرفی بسیار مختصر جاناتان کالر/ فرزانه طاهری 


از ۱۹۷۰ 
۱۳/۸۹۰۰ تومان 


